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مكدمه 

بعد فُوَلفْعَانْم كاير (142)(6-()106) لكا مالم ]اناا من أدر' النقاد الألمان في 
العصر الحديث؛ بدا نشاطه الجامعي في جامعات أمستردام؛ ويرلين ولايبتسيغ, 
وعمل أستاذا للغة الألمانية والأدب الألماني في جامعة لشبونة بالبرتغال من عام 
09 إلى عام 1950 وقد استغل فترة إقامته في البرتغال لتعميق وتووسيع اهتمامه 
بالدراسات المقارنة. فاقبل على دراسة الأدب البرتغالي والأدب الاسباني والأدب 
البرازيلي» وفي لشبونة تم له تاليف هذا السفر النفيس: العمل الفني اللغوي. مدخل 
إلى علم الأدب (1948).: الذي لعب دورا أساسييا في الدراسات النقدية الالمانية 

المتصلة بتحليل الشعر وتأويله. ثم عمل بعدها في جامعة غوتنغن حتى وفاته. 
كان عضوا فى أكاديمية العلوم بغوتنغن والأكاريمية الالمانية الغة والشعر بدار 
مشتات. وقد كرس كايزر حياته لدراسة العمل الفني. الشعري خاصة, باعتباره 
وحدة بنيوية, تقوم على مجموعة من العلاقات2 لا تتضح عناصرها المفردة إلا 
بالتفسير الكلي للقصيدة الشعرية. وكان قد عالج ذلك في كتبه الأخرى أيضاء ومنها 
كتابه عن «تارِيم الأغندة الالمانية» انوع ذا ,علتالوظ صعلك إكنغل رغل عأالاءداعوة1 )) 
(1936 وكتابه عن «العروض الألماني الصغير» ,“انالاءكةىنزت/ا 0611560116 1 
(1954 وكزاك كتابه عن «نشأة الروابة الحديثة وأزمتها » ءا اانا زلانالأتاخاضط) 
(955] كلتق تعدد علو 5عل» «الحياة الأدبية في الحاضر» 10015) 
(958] ل لااترعععع عل دأ تعداما عللعكليمةذاء وكتابه «تاريخ الشهر الالماني» 


)200 ] اكات /1 (اعداعذاباء1) ععل مان أناءدعء©) الذى نشر بعد وفاته 
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وقد درجم كتانب «العمل الفني اللغوي, إلى اللغة الاسدا 


ْ ' ندة حت عنوان «تاوبل 
وتحليل العمل الادبى» 16120110 ,ونين 


"لع ]| 8 12 عل كلو الممه بر موعواعرمنام1) 
41 0 كما ذكر في إحدى مقدمات الكتاب, كما ترجم إلى البرتغالية, ولعله ترجم 
أيضا إلى لغات أخرى, وهى في نظري لا يقل أهمية عن كتابه نظرية الأدب» 
(1949 عارملا وعلط عن عازن[ إن 1011 1 ) لرينيه ويلبك وزميله وارين: بل قد يزيد 
عليه فى بعض الجوانب الدراسية والتحليلية» وإنى لأعتيره صنوا لكتاب «العمل 
الفني الأدبي (1931 عالنظ]] عع سادون كا 1 5) لرومان انغاردن .1 
0 الذي أرجو أن يوفقنى الله الى ترجمته فى المستقبل؛ وكتاب «العمل 
الفنى الشعرى (1939 15ر86 0 100008 م عاع15اع 101 10035) 
لؤرخ الأدب الب اميل ارماتنغر 511113110861 .128؟ وقد وضعت للكتاب الأخير 
خلاصة مطولة قبل ما يزيد عن عشرين عاماء لم تسعفني الظروف على إعادة النظر 
فيها ونشرهاء وقد يتم ذلك - كما أرجى - في وقت قريب. 

يحتوى العمل القنى اللغوى على مقدمة وتمهيد. يتضمن الفصل الأولء ويعقبه 
القسم الأول من الكتاب, الذي يبدأ بالفصل الثاني ويليه فاصل جزئي يحتوي على 
الفصل السادسء ثم القسم الثاني, الذي يبدأ بالفصل السابع وينتهي بالفصل 
العاشر. وقد قسمت هذه الفصول الى عدة فقرات متباينة. وقد تناول فيه المؤلف 
قضايا الأدب المختلفة» فتحدث في المقدمة عن الحماسة:. التى تحمل الدارس على 
القيام بدراسة ماء وعن الموضوع الذى يعالجه في دراسته الأدبية وعن طبييعة هذه 
الدراسة ومكوناتهاء كما يتحدث عن معنى الآدب وتاريخه ويورد جملة من المصادر 
الأساسية فى هذا الموضوع؛ تنتمىي الى عصور مختلفة:ء ولما كان الدارس لا يستطيع 
أن يقوم بأية دراسة إذا هى لم يكن متمكنا من أدواتها ووسائلهاء فإن المؤلف 
يستعرض له الشروط اللغوية المتعلقة بتحقيق النص الأدبي ونسبته إلى مؤلفه, الذي 
يمكن معرفته أيضا عن طريق النص نفسه حين يكون له أسلويه المتميزء ويمسائل 
تأرمخه والوسائل المساعدة على إتمام هذا النوع من الدراسات الأدبية من مصادر 
علمية أخرى ذات صلة بالعمل الأدبي في جانب من جوانيه. 


| وم الاك في القسم الأول؛ ويبدأ بالفصل الثاني كما تمت الإشارة إلى 
ذلك. للفاهيم التحليل الأساسية وما يتطلب ذلك من معرفة الاوضاع الاولية الرتباة 
بوجود العمل بصفته عملا أدبيا. ويشير إلى الطرق الأربعء التي تؤدي إلى الهدف 
من الدراسة الأدبية. وهكذا يتحدث عن المادة الخام أو الموضوع المعالج وعن الحافز 
على العمل الإبداعي؛ ويبين ذلك من خلال دراسة موضوع الليل في أربع قصائد, 
كما يوضح معنى الحافز الأساسي والمثل والرمز على أساس من النماذج الشعرية 
العالمية. وينهي هذا الفصل بالحديث عن الخرافة بمعناها الحرفي والفني. 

ويخصص المؤلف الفصل الثالث للخديث عن المفاهيم الاساسية للشكل اللغوى 
الموزون أى ما يسمى بالشعرء فيتناول النظام الشعريء والوزن وما يتيعه من أسباب 
وأوتاد2. والبيت الشعريء والمقطع. والأشكال الشعرية: والقافية. وعلم العروض 
وتاريخ الشعرء والتحليل الصوتيء ويقدم هنا أيضا نماذج مختلفة من اداب عالمية 
بلغاتها الأصلية وفقا لثقافته المتنوعة وتبحره في الآداب القديمة والحديثة على 
المواة قحك اشنا ءانا مسلرتعة من فلكاز ينا يتيصل:إفيه من أراد 

ويعالج كايزر في الفصل الرابع الأشكال اللغوية» التي تساهم في بناء العمل 
الأدبى من بحي إيقاعه واسلويه. فيبرنٌ وطائْف الجرس. والطبّة اللفطيكة والاشكال 
البلاغية من صورة:؛ وتشبيه. واستعارة. وإحساس متزامن2» ويوضح الترتيب 
«العادى» للكلمات؛ وعلم النحى والشعر وصلة كل ذلك بالمستويات اللغوية في اللغة 
الفصحى واللفة العامية. ثم ينتقل إلى الحديث عن الأشكال النحوية» وأنوا ع الجملة 
المركبة ووظيفتها في النص الأدبيء مبينا ذلك من خلال نص نثريء, ليخلص يعديد 
إلى طريقة الكلام وأشكال الكلام وما يتصل بذلك من أنواع الجمل المستعمله في 
تركيبه. 

وينتقل المؤلف فى العمل الخامس إلى الحديث عن قضية بناء العمل الفني في 
مجاله اللغوى بما له من إطار موحدء فيتناول فى الفقرة الأولى مشكلات بناء 
القصيدة من حيث البناء الداخلي والبثاء الخارجى والمجموعة الشعرية, ويغالج في 
الفقرة الثانية مشكلات البناء الفني في المسرحية من حيث المشهد والفصل ومن 
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حيث بناء الحدث, بينما يمعرض في الفقرة الثالثة إلى مشكلات البناء الفنى فى 


الملحمه : ]اث ١‏ 

مل يت اشبكال ‏ اليناء الخارحي والحدث الملحمى والأشكال الملحمية 
الأساسية. ويستشهد على ذلك حسب المنهج الذى اتبعه بأمثلة من الأشعار 
والمسرحيات العالمية مقدما في كل ما تتطلبه من تفسير وتاويل. 

و فاب ذلك يتحدث في فصل إضافي, بفصل يبن القسمين ويضم الفصل 
السادس. عن أشكال العرض أو عن «المفاهيم الأساسية الفنية» على حد تعبيره 
وفقا لامكانية اطلاق هذه التسمية على الفضل أيضاء كما تتجلى في مشكلات 
الأسلوبء الذي ينتهجه الشاعر أو الكاتب المسرحي أو الكاتب الملحمي في تقديم ما 
والوسط والثهاية أو الحل النهائي, الذي يراه متناسبا بشكل منطقي مع عمله. 

وفى القسم الثاني الذي بيدأ بالفصل السايع, يفصل القول في مفاهيم النظرية 
النركيبية. ويتحدث عن المحتوىء فيتعرض للتفسير أو التأؤيلء الذي يقدمه الشاعر 
نفسه؛ ويستعض ما قدمه دبلدي من اقتراحات يخصوص تحرير العلوم الإنسانية 
مناهح تأوبلنيه خاصة: وبنديع ذلك يتاويل لقصندة هولدرلين الموجهة إلى الشعراء 
الشيان» نم ندبين الحدود»؛ التي يحب ان دتوقف المنهج الدراسي 0 وا يحاول 
كحاؤوزنها حتَئْ يتجنب الوقوع فيما سن عقباه في محال الدراسه الأدبية الجادة. 

ويفرد المؤلف الفصل الثامن للحديث عن الإيقاع, فيتناول الوزن والايقا ع 

5 / ١ل‏ |5 | م 3 م ننه 5 3 

والايقا ع الشعري؛ وبورد مثلين على ذلك لشاعرين و اونا م يتغر للاية 3 
واللغة الشعرية؛ ولا ينسى بعدئذ أن يشير إلى وظيفة الإيقا ع في النثرء فيفضي به 
لل ال الحدمث عن التغييرات: التي دفرضها الابقا ع في نصوص معينة؛ وبديعه 
1 ََ 08 . - - الى.ث جد يي" 9 . َه 5 ا 5 0 
بتوضيح الابقا ع الندري على اسناس قطعة نثرية تتوفر فيها إيقاء ظ م 1 93 
ضفي التدابل خدئ طنكته- حسضب المنهج : الى سار عليه أيضا في دراسة هذه 
المسباله. 


ويتناول كايزر في الفصل التاسعء الذي ارتأى تقسيمه إلى قسمين يتضمن كل 
منهما فقرات وفقرات فرعية. موضوع الأسلوبء فيبين مفهوم الأسلوب» ويستعرض 
الأسلويية المعيارية القديمة؛ ثم الأسلوبية الأدبية. وعبارة «الأسلوب هو الرجل» 
الشهيرة, والبحث الأسلوبي وفقا لما يتركه علم الفن أو الفن فيه من أثرء ويبحث في 
طرق التعبير على أساس القرائن: وفى الأسلوب بوصفه أسلوب عمل فني» ويختم 
القسم الأول بالحديث عن الموضوع واللغة والأسلوب. أما في القسم الثاني فيعالج 
الدراسة الأسلوبية» فيتحدث عن طريقة تحديد الأسلوب في النصوص النترية من 
خلال ما يعتري الأسلوب من نشاز وما يتوفر فيه من وحدة؛ وينتقل منه إلى طريقة 
تحتيد الأسلون فى النضوص الشعرية. ويؤضح ذلك ' على عادته - من خلال ثلدثة 
أمئلة شعرية لثلاثة شعراء مختلفى اللغة؛ وينهى هذا الفصل بالحديث عن منهج 
يتصل بدراسة أنماط معينة من الأساليب الأدبية المتبعة في بعض الأعمال الفنية. 

أما في الفصل العاشر والأخيرء فيتناول المؤلف في فقرات عديدة قضية بناء 
النوع الأدبي, ويبدأ بطرح المشكلة أولاء ثم يتحدث عن فن الشعر وفن الملحمة وفن 
المسرح وعما يسمى أحيانا في الدراسة الأدبية بالغنائي والملحمي والمسرحي 
ويتعرض بعد ذلك للمواقف في كل منها وللشكل الداخليء ويبين الموقف الشعري 
عر كل شعراء دنتمون أيضيا إلن (داب: مقطفة. ويعالج فى ققرة رابعة المواقف 
والأشكال الملحمية. فيتحدث عن عناصر بناء العالم الملحمي في الملحمة والرواية 
والقصة؛ لينتهي منها إلى الحديث عن أنواع المسرحي. لوده طبيعة المسلرنصي. كم 
يتناول في أريع فقرات مسرحية الشخصية: ومسرحية المكان» ومسرحية الحدث, 
ويفسر مسرحية برتغالية في صورة تطبيقية2, ويختم كتابه بالحديث عن الملهاة 
بااتسربنية النينية. 

ولعله يبدو من هذا العرض السريع لمحتويات الكتاب وفقراته مدى غزارة 
المعلوماث والأفكار المتتوعة, التن يقدمها المؤلفء فئ هذا الكتاب القيم. وسيلاةظا 
القارئ أن اهتمام كايزر كان نتجمنيا على جائدين: الجانب التحليلي فيما يتصل 
بالمحتوى والشعر والأشكال اللغوية, والجانب التركيبي فيما يتصل بالقيمة الفنية 
والأسلوب والنوع الأدبي فالشعر عنده يقف مع تاريخ الأدب على صعيد واحد ويعد 


9 


بسب جوهريه في علم الأدب. كل ذلك يعرضه المؤلف بطريقة بارعة وأسلوب أنيق. 
قلما بلغه أحد كما يقول فيلهلم فوسكامب, في الدراسسات الالمانية بعد المرن: لم 0 
التوسع في عرضها حتى أجنب القارئ تكرار بعض الأفكار: ولا أفسد عليه متعة 
الاتصال بأفكار صاحب الكتاب على نحو مباشرء وحتى لا تطول المقدمة أيضما, 
وتعد المقدمة الخامسة فيه! واعترف ني انيت كثيرا غي. ترجمته, فهو أول كتاب 
نقدي أقدم على ترجمته من جهة؛ ثم إن كثيرا من المصطللحات النقدية والأدبية لم 
يكن متداولا بكثرة في ميدان الدراسات المقارنة؛ التي تستائر باهتمامي. ومن ثم 
كان علي أن أستعين بكثير من المعاجم والقواميس» وفي مقدمتها معجم مصطلحات 
الأدب لمجدي وهبه؛ لكني حاولت في بعض الأحيان ان أجتهد على قدو ما ممعت به 
امكانياتى اللغوية. ولا كانت هناك صلة وششقة بين اللغات الجرمانية واللغات 
الرومانية أو اللغات المشتقة عن اللغة اللاتينية. فقد حاوات جهدي ترجمة النصوص 
كلها شعرية كانت أم نثرية» ومنها تلك التي لم يترجمها المؤلف الى الالمانية, وذلك 
لأفتح مجال الدراسة والمقارنة أمام القارئ والباحث على السواء. وأحب أن أذكر 
أننى لم أكن مترجما فقطء وانما حرصت أيضا على اضافة سنه المحلاد أو الوفاة أو 
هما معا بالنسبة إلى الشخصيات المختلفة, التي وردت في الكتاب باستثناء من لم 
أجد لها أثرا في المصادر التي أمكنني الإطلاع عليهاء وكان القصد من وراء ذلك 
معرفة الفترة, التي عاشت فيها تلك الشخصيات على الأقل. أما مدى نجاحي في 
ذلك كله؛ فليس لي أي حق في الحكم عليه. . حسبي أنني اجتهدت؛ . وأملى أن تكون 
ترجمتى واضحة ومفددة. 

بقي أن أشير من ياب الأمانة والتاريخ أنني أنجزت هذه الترجمة قبل حوالي 
أربيع سنوات في اطار منح البحثء التي تقدمها للباحثين وزارة التعليم العالي 
والبحث العلمي تشجثعا لهم على البحث والترجمة؛ ولذلك لا يسعني الا أن أتوجه 
إلى المسؤولين فيها بشكر الجزيل» كما أتوجه بالشكر إلى دار الحكمة؛ التي اخذت 
على عاتقها نشر هذا الكتاب النقدى القيم: ومن الله التوفيق ومنه الإعانة والدعم. 


الجزائر» ضاحية بن عكنون 1999/06/02 
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يتثاول هذا الكتاب طرق العمل التئ؛ يتضمع الشعر بواسطتها يصنفته جملا فنيا 
لغويا. لقد تعرضت البحوث المقدمة في العقود الأخيرة لأغراض أخرى: فدرست 
العمل الفنى من حيث علاقته بالظواهر الشعرية. وتصورت أنها لا تجد الحياة 
الحقيقية إلا هناك حيث يمثل السل الفنى اتمكاسها. وكانت لك 'الدراسات تدم 
إلى الاقتراب من القوى الحيوية, التي تتمثل في شخصية الشاعر أى في آرائه؛ وفي 
حركة أدبية أى في جيل من الأجيال: في فئة اجتماعية أو في منظر طبيعي» وفي 
عضر من الغصؤر أى فى الطبيعة القومية, ثم فى المشباكل والأقكار: ومهما .كانت 


مبورّات هذه المناهع: وكيقما كانت قيمتها فإن غلينا أن نتسائل عم إذا كنا لا.خهمل 
بذلك جوهر العمل الفني اللغوي ونسهو عن الوظيفة الحقيقية للدراسة الأدبية. إن 
الشغر لا يلكا ويضا بصقته اتحكاسا شيم آخرء وإنما بسفتة شبكلا لغويا قَانَما 
بذاته. ولهذا فمن الواجب أن يكون الهدف من الدراسة تحديد القوى اللغوية العاملة 
وفهم تفاعلاتها وإظهار كل ما للعمل المفرد من شفافية ووضوح. 

ورغم سيادة تلك المناهج الموجهة توجيها مغايرا فإننا لا نعدم أن نجد باحثين 
آخرين ظلوا مخلصين للوظائف الحقيقية للأدب, إلا أن جهودهم لم يتسع مداهاء ولم 
تزدد أهميتها الا فى العقود الأخيرة. فقد تضافرت هذه الجهود. واتخذت طابعا 
منظماء فتمثل نشاطها فى إصدار المجلات وإقامة الملتقيات وإنشاء المدارس إلى 
درجة أن النبوءة القديمة القائلة بأتنا قد دخلنا في مرحلة جديدة في تاريخ اادراسة 
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الأدبية. أصبحت اليوم واقعا ملموسا. واننا لنجد فى هذا تدريرا لما كان منتظرا من 
أن تاريخ الأدب سيكتسب معايير جديدة أيضا عندما يتم التركيز في الأعمال 
الموجهة على الدراسة الشعرية اللغوية. ْ 

ومن هنا بيدو أنه ليس من السايق لأوانه أن نحاول كتابة مدخل الى مشكلات 
التعملين الأديل: وآسالبي: العمل فيه. إن تاليف هذا الكتاب ليثم مخ غير [ححاق: 
فبعد الانتهاء من عرض المسائل اللفوية المبدئية. يصف القسم الأول المظاهر 
الأساسية. التئ تكتتف .الطيقات الأريع اللتمثلة فئ المحثو» والبيت واللقة والبثاء. 
اما في القسم الثاني فإن الدراسة تتخاسى عن حفافها وفرديتها وتنصب على 
المراكز التركيهة: القاصة يقل عن" الضمون والابقا ع والأسلوب والتوع الآدبي: 
فتتضح في أثناء ذلك التأثيرات المتبادلة إلى أن يظهر لنا في الفصل الأخير تفاعل 
القوى كلها والوحدة المتكاملة للشكل اللغوي. ففى إمكان الطريقة الدراسية المتبعة 
هنا أن تتغلب في النهاية على التفكيك الضروريء الذي يلحق العمل المفرد. وتعيد 
للعمل وحدته. إن هذه الدراسة قد تختلف من خلال هذه الحركة الدائمة فى اتجاه 
ظ هذا الهدف عن الكتب القريبة منها من حيث الموضوع لكل من فالتسل 000000 


وفينكلر (ات211 1 )١8/‏ وكذلك ابرماسنغر (1©-1:120101108) ويبترسبون (0101500”[) 
وعررهم. 


ويبدو من الضرورى أن نقدم للقارئ في الحين طريقه استعمال الوسائل النظرية؛ 
فقد أضفت إلى العرض لهذا الفرض مجموعة من التفسيرات والشروح: جاء 
بعضها في شكل استطراد. وقد اتخذت الأمتلة عنهاء وكذلك الإشارات في داخل 
النصوصء من الآداب الجرمانية والآداب المشتقة عن اللاتينية. وقفى أحيان قليلة من 
الأشعار البونانية واللاتينية. وإذا كان في هذا الاتسا ع اختلاف آخْر عن النراسات 
الأخرى: فإن مصدر ذلك قناعني بأنه لبس هناك علوم أدبية وطنية وأن العناصر: 
التي يتكون منها البناء الأدبي للشعر وتتشكل صورته؛ كلها متشابهة تقريبا وأن 
الاطلاع الحقيقى الواسع في هذا السياق يساعد على فهم العمل القنى الواحد 
بشكل اعمق: إن تازيم الآدذب نفسنه يغلمنا كيف 'ننظر إلى الآداب الأروبية من خلال 
ما تعرفه أسسسها المشتركة من تشابك يزداد وضوحا بصورة مستمرة واعلنا 
سنعيش بهذا الضدد أيضا تحولا أساسيا في الرأي والعمل. لقد عارض ارئست 
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7 : « خخ - : 32 1 ب يه و 
5 كوريدج (١‏ 1111111 ) ورحطى ] 1 ا حقدرخنة» طماعة 2١‏ كسب درو سى 
ال ل وود - 7 ضعي . 


الى محمو عه حى غات لتقصملة : 
- 1 - 80 52 2 ' 1 2 
شْ تسنعتة الذر سنة ا لأدئمة ىو 


ا لالانيد :| دمع الأدب ألارو 


على الدوام. فوضع بكتابه هذا معلما قي تاريخ الأدب 
كتات امبل شتايغر (5121206 1::]) «الزمن نصقنه محيله الشاعر » ويدك يبعو ْ 
بناء على هذين الرأدين - ان توسيع النظرة أمر صرورى. والعدور على الوسابل ميل 
ذلك من الأغراض. التي تنتي في المنزلة الثانية لهذا الكتاب 

١ 0‏ قا كسام الظمل.- وإقواته المصادر من هذا التوع مزّعجة دائما. 
ا 5 ! موجه جام . لأئه تجعفل المعلومات البببلوغعراقيه 
وففسئن كذلك فى حاضرنا هدآا مو« ص - ش ظ ْ 
والاطلا ع على المنشورات الحديده مشلا مرتعطا +الصدقفه. الا آن هده الصعومات في 
حد ذاتها لا تجعل من ملحق بيبلوغرافي أمرا غير تاقع مهما كان ١‏ 
مامون الجائب. ويطمح الكتاب زيادة على ما تتطلبه طبيعة المدخل إلى أن يقدم 
اضافة خاصة فنما متعلق بالمشكلات الأدبية. وقد استقاد المؤلف في أشناء تاليف 
هذا الكتاى من 3لسجحهات لا تحصى. فعندما أعود إلى الوراء لأراجم تفسسي. 

ظ قبل كل شىء عند محطتين اثنتين: قترة الدراسية على بولبوس 

بيتوستوين. الى برلين: ثم فترة عملي مدرسا في لايبتسيغ. حين كانت اللقاءات 
المنتظمة تتم بينى وبين أندرى حول زءدء!أن[ 4611056) ونضع خلالها مشاريع لعدد من 
الطرق الجديدة. 

ستصدر من الكتاب في الوقت نفسه طبعة برتغالية. وهي الطبعة التي أدخلت 
علنها بعض التعديلات فيما يتعلق بالأمثلة. وكنت قد حصلت عند القيام بهده 


تأقصاً عمر 


التعديلات على متحة سسخية من معهد الثقاقة الرقيعة التابع لوزارة التربية 
البرتغالية. وأني لأتوجه إليها بهذه المناسبة بالشكر الجزيل على ذلك 
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مقدمة الطبعة الثالثة 


اقتصرت التغييرات في الطبعة الجديدة على بعض الجزئيات. فهناك على 
الخصوص اضافات في الفصول التي تتناول «اوزان الشعر» و«الصور البلاغبة», 
وتم كذلك توسيع العرض الخاص بقضية «درجات الزمن» و«أنوا ع الفصل» وتوسيع 
الفصول المتأآخرة الخاصة بالمأساة والملهاة. ووسعت كذلك قائمة المصادر. فأصبدحت 
تحتوي على مجموعة من المنشورات الجديدة القيمة, التي صدرت في السنوات 
الأخيرة. وكان أغلبها قد صدر في الخارج. وإني لأتوجه بيخالص الشكر الى الزملاء 
الكثيرين فى انجلتراء. الذين تفضلوا بمسسماندة جهودىي الخاصة في الاطلاع على 
الدراسات الانجليزية التي تسسدر في نفس الاتحأه. 

لقد صدرت عن الطيعة الثاندة ترجمة الى اللغة الاسبانية تحت عنوان «تفسير 
العمل الأديى وتحلبله» 1/1011 بماتورء!]1! وءوط) ذا عل كزءناقمن لا لع دس ان ] 
54 (المكتبة الرومانية الاسيانية. مذريد 1054). 


عو بيد تدفعن, ماي 0534| 
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مقدمة الطبعة السادسة 


ابتداء من الآن سيصدر كتاب «العمل الفنى اللغوى» بدون تغيير. ذلك أن حياة 
مؤلفه القصيرة لم تدع له مجالا لإعادة النظر فيه. وليش في هذه الحقدقة ما بدعو 
إلى العجب بالنسبة إلى من أتيح له أن يشاهد ذلك عن قرب ويكون له حظ المساهمة 
فيه. كانت حياته كلها متجهة إلى الأمام؛ يدفعه إلى ذلك الرغبة في توسيع الكتاب 
ومضاعفة محتوياته. فالفرحة ثياب جديدة لم تسمح بترقيع الثياب القديمة. ومن تم 
تبق ملاحظة ,واحدةء. تشير إلى التغييرات التي كانت مقررةء وإنه ليبدو من 
المستحيل علينا أن نعتير ذلك مجرد مصادفة. وحين ننظر إلى الوراء نلاحظ يدهشة 
كم كانت متكاملة هي هذه الحياة التي كرسها صاحبها لدراسة علم الشعر. كانت 
ذدة مجموعة من تصورات أيام الدراسة تعود إليه ساعة القائه لمحضاراته بمثابة 
حلقات تنمو حول نواة ثابتة لا يطرأ عليها التغيير. ولا يكاد يوجد ميدان من ميادين 
نشاطه فى السنوات الأخيرة لا يجد مكانه -بشكل محدود على الأقل- في كتاب 
«العمل الفنى اللغوى». وكانت فترة الاستراحة هي التي قادته -وهو الذي لا يكل عن 
النشتاطب إلى وضع مثل هذه الإمكانيات الواسعة في مشووع. وقذ. حرطن المؤلف 
في بداية التحخول من مرحلة التحصيل الوفير إلى مرحلة التدريس المطرد - حرص 
على أن يتعرف على أدوات عمله بصورة أعمقء فتعلم كيف يسيطر على مفاتيح 
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العمل في أصغر جزئياته الفنية. فكانت له بذلك إشارات في كل مكان إلى ما هناك 
من إمكانيات الدراسة والبحث. وقد وفق إلى القيام ببعضها في السنوات التالية. 
وتحدث عن يعضها الآخر مع أصدقائه وتلاميذه باعتباره موضوعا يصلح للبحث 
والدراسة. وقد أظهر الإقبال على كتاب «العمل الفني اللغوي» منذ صدوره للمرة 
الأولى أن فى إمكان المرء أن يتعلم أدوات العمل الفنية. وكانت أمنية المؤلف. الذي 
كان يرى تقسدنه جزءا من هذه السلسلة التي تخدم الفكر يغدر انقطا ع, أن بواصل 
غيره البحث مقتديا بهذه الطريقة المنهجية. ظ 
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إن دراسة الأدب تفترض توفر موهبة نظرية معينة لدى دارس الأدب. ذلك أن 
اتعدام القدرة على فهم طبيعة المشكلات النظرية واستيعاب الطرق العلمية الضرورية 
للبحث واستعمالها فى حل مسائل جديدة بجعل المدخل الى الدراسة الأدبية متعذرا 
فالأدب بتطلب. مثل أى علم آخرء موهبة خاصة لادراك موضوعه. فاذا لم يكن هناك 
ميل خاص الى الظاهرة الشعرية:؛ فان المفاهيم الأدبية كلها تظل فارغة من المحتوى 
وقاصرة في العملية التطبيقية. وهذه القدرة على معايشة التجرية الشعرية الخاصة 
تتجلى في الحماسة عادة وتستولي في أغلب الأحيان على الاهتمام النظري للطالب 
الشاب. الذى يتفرغ لدراسة الأذب. وليس من النادر ألا تكون هذه الدراسة مجرد 
ظأهرع من كلواهد الميول الفنية فقط. فقد تنم في الوقت نفسه على قوة الخلق 
المستترة, التي يتم إيقاظها عن طريق الاهتمام النظري بالشعر. 

على أنه كلما كان التحمس للشعر أكبر كانت الخيبة في بداية الدراسة أعمق. 
وذلك يغود إلى أن هذه الدراسة لا تساعد من أول وهلة على ايبصال التجارب 
الحسية وتعميقها. وتبدو وكانها لا تعيرها أي اهتمام على الإطلاق. إن الطرق: 'لتي 
نتبعها الدراسة الأدبية النظرية. تقودنا يعيدا عن جوهر الشعر ٠‏ فمن واجد ' أن 
نعد. بدلا من التمتع بجمال قصيدة ماء المقاطع والنبرات ونراجع نظام ا! _افي 
وستعلمه أو نتوقف عند الكلمات المفردة. التى تغدو مهاندها السهلة ظاهرنا “مفية؛ 
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اننا سيحث عن ورودها واستعمالاتها فى اعمال اخرى للشاعر نفسه أو أعمال 
معاصريه. وعوض أن نستسلم لقوة المسرهة الدرامية نجد أنفسسنا مرغمين على 
تفكيك اجزائها وشرحها إلى أن تفارقها الحياة كلها فى الظاهر. وتصل خيبة الظن 
في العادة إلى أن تتخذ شكل متخذ من الماخذ وهو أن علوم الفثون تشنعف الميل 
الفنى أو تحطمه تماما. ونحن لا نعرف مدى عمق الإقبال على المسائل الادبية 
وتفهمها الا من خلال مواصله 0 فكما يقهم من تعلم الموسيقى النشاز بشكل 
أحسن من غير المتعلم: الذى تبقى الموسيقى بالنسبة إليه مجرد سلسلة من الأنغام, 
كذلك يفهم المتكون أدبيا عملا شعريا بصورة أفضل من ذلك الذي يعيشه يصفته 
انفعالا لا غير. ويهذا فتحن لا نزال في منطقه الذاتية. فكل واحد منا دقرا مثل فيرتر 
(11/2,11) «هوميره» في الوقت الذي يحاول فيه الفهم الوصول إلى قيم العمل 
الأدبى نقسيه. 

من المؤكد أن الأمر يتعلق بالاقتراب من العملء فمفسره لا يتسطيع أبدا أن 
يتنصل من شخصيته وعصره وجنسيته. ويعد تاريخ الشروح. التي تناولت شكسبير 
(561! - 1616 7د 51!1:1) فصلا من الفصول الغنيه فى تاريخ الفكر الأروبى, 
الا أن هذا كله لا يتناقض مع حقنا في الإلحاح على ضرورة فهم النصوص الشعرية 
بشكل موضوعى قدر الإمكان ولم يقض على رغيتنا في ذلك. إن الانشغالات النظريه 
كلها تخدهم في البداية ذلك الفن العظيم الصعبء وهو فن القراءة الصحيحة. فلا 
يستطيع أن يقرأ عملا ها قراعة صبحيحة إلا ذلك الذي يجعلة يتحدث حدينا صنحيها 
بالنسية إلى الآخرين..أي: يقسبره تقسبيرا جبميها. ولا : يستطيع أن. يستجيب 
للمتطليات التى تصاحب فن الشعر إلا ذلك الذي يستطيع أن يقرأ عملا من الأعمال 


الأدبية قرا ع صحدحة . 
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2 - موضوع الدراسة الأدببة 


هناك علوم تنتمي بشكل واضح إلى موضوع معين. وهكذا فكل ما له علاقة 
بالأنغام ينتمى إلى علم الموسيقىء إلا أن هناك موضوعات تنتمى إلى ميادين علوم 
مختلفة. فالغاية مثلا يمكن أن تكون موضوعا لعلم النيات والجغرافيا والاقتصاد 
الوطني. ولذلك فإن الوحدة في كل علم مختص تتم عن طريق وجهة النظر الخاصة. 

أما الدراسة الأدبية فبيدو انها “تعبر عن موشنوعها بانتسابها إلى الأدب. واكن 
ما معنى الأدب؟ انه يشمل بالنظر الى مهناه كل ما قيد لغويا بواسطة الكتاية. ولا 
يخفى أن هناك علوما أخرى تجعل من «الأدب» كله أى من معظمه موضوعا لها 
فالنصوص القانونية أو الدينية والقواميس والرسائل التجارية لا تدخل على ما يظهر 
فى علم الأدب أو الدراسسة الأدبية. واذا كان لها من موضوعات خاصة: لا تقوم على 
وجهة تفز 'منعينة وموحدة فحشنء فيجب أن اتكون ظلد: التسوخين. لمجموعة ضردة 
داخل «الأدب». لقد رسسم القرن الثامن عشر حدا واضحا لميدان من هذا النوع, 
أطلق عليه اسم «فن الشعر» فالبيت الشعري يشكل هذا الحدء قمن نظم أبياتا فهو 
قائل للشعر أو شاعر. وكان شيلر (1505-1759 5©6111125) يصف الروائي فى عصره 
بأنه «نصف أخ» للشاعر. إلا أن الشكوك تكائرت فى القرن الثامن عشر ايضا حول 
' ما إذا البيت الشعري يشكل فعلا معيارا للشعر وما إذا كان له من الفوة ما يخول 
له الفصل بين الشعر وغير الشغر. إن الخزافات والزؤايات تعتير بالنسبة إنى 
الرومانسيين الالمان أكثر الأنواع الأديدة «شعرية»: وقد صاع شيلى لإكت5!11) 
ْ (822-1792| الجملة الموالية عدهةام 3001 كاعمم رمع مط ع 311 11 
[ 21017 1ع أنانا إن 15 010015- التفريق بين الشهراء وكتاى النثر الفنى خطأ شائع. 
والواقع أن لدينا البوم من كتاب النثرء مثل قلوبير (1880-1821 1100 ود بكتسر 
لا 5 + وكيلر (1890-1819 عن1إن»16) وشتفتر 1ت51111) 
أ [1803 -868! وعيرهمء من لا يقل من حيث الجوهر منزلة عن الشعراء. وييدو لنا 


بحق أن كون الدراما قد كتبت شعرا أو نثرا ليس ذا أهمية بالنسبة إلى جوهرى 
بصفتها شعرا. ولسوف يكون من غير المعقول ألا نعترف بمسرحية «انشيفنا 
عزن ]1 » يصفتها شعرا الا بناء على الصيفة الأخيرة أو نبعب بشكل نهائى 
أشهر مسرحيات الأدب البرتغالي «أخولويز دى سوسب» (تعنات؟ عل #أندا نل 
للكاتب المايده غاريت (99/ 1 5501| )111١‏ نل 1ا13ا4) لمجرد أن المؤلف قرر بعد 
نوع من التردد أن بكتبها نثرا. وهل ينبغي لنا أن نعتير قسما من ملافي موليير 
1673-62لمئمخزا310) لأنها كتبت شعرا وننفي هذه الصفة عن الملاهي الأخرى؟ 
أنمزق مسرحيته «أميرة اليد» (عل١1'1:1)‏ ©110005), التي كتب الفصل الأول منها 
شعرا بينما كتبت الفصول الأخرى - لضيق الوقت كما لاحظ موليير - نثرا؟ وها, 
نقوم أخيرا باتلاف المشاهد المفردة عند شكسبير؟ إن قسما كبيرا من جمهور 
المسرح لم بعد يستمع ما اذا كانت المسرحية تلقى شعرا او نثرا (والذنب ذنب 
المستمع مثلما هو ذنب المتحدث). الا أننا لا نعتبر من جبهة اخرى الأاشعار التعليمية 
من نوع «يعن الطبيعة 0003110112 1(0» للوكريتس ((35-90 قم م/ن0010ا.]اء وتواريخ 
العصور الوسطى المقفاة والمقالات الشعرية شعرا حقيقيا كامل الشرعبية. فقد عرفت 
كلمتا الشعر والشاعر منذ الفترة الرومانية تحولا في المعنى. وهى عملية كانت في 
اللغات العرمائية امير ع متها في اللغات المشتقة عن اللاتينية. 2 
وكلما اقتربت الأعمال الشعرية من الأعمال النثرية بشكل أضصيق, بقيت بالنسبة 
الى احساسنا منفصلة عن النصوص العلمية والقانونية وغيرها. ولا يكفي لوضع 
حد بينها أن نقول إن بعضها ينبثق عن خيال الشاعر وبعضها الآخر لا ينبثق عنه 
ويهذا المعنى رأى الرومانسيون الانجليز في الخيال ظاهرة تركيبية فيما يخص 
الشعر. إلا أن العالم يحتاج إلى الخيال أيضاء ومن يستطيع أن يحكم بأن خيال 
المؤرم. مؤرخ التاريخ القديم مدا يختلف من حيث الجوهر عن خبال الشاغر أو هو 
يقل عنه حين يكتب هذا الشاعر مسرحية تاريخية أو يتطرق من جديد إلى موصو 
أدبي تناولته أقلام كثيرة. وكيفما كان الأمر فإن ذلك لا يجعلنا نتخزه معيارا يسمح 
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ولكي نحصل إلى ذلك ينبغى لنا أن ننطلق من حقيقة أن كل نصء ينتمي الى الادب 
بمعناه الواسع. هو شكل مركب من جمل تحدده علامات ظاهرة. فالجمل المتتالية 
5 تَصاركن كناب من كنتب النحو. بتمرن الطالب فيها على قاعدة ماء للست شكلا 
رنظما؛ ولكنها تعتبر نصوصا أدبية على الدوام. أما الجمل المركية فتتضمن شخلا 
من المعاني فمن حوهر اللغة ان بكون للكلمات والجمل ٠معنى».‏ وهنا نصل الى 
المكان الذى تنكشف عنده خاهسة النص الشعرى - الادبي فن مقابل: أي نضص 
آخر. «سحب معتمة. هواء خريفيء -هاتان الجملتان يمكننا أن نعتبرهما جزءا من 
كلام عادي مدون؛ بين انسانين مثلا؛ بتحدثان عن الطقس وعن الفصل السنوي 
والمعانى. التى تحملها هذه الحمل. تشبر الى اوضماع منفصلة عن المتكلمنن. الذين 
بنتمون إلى الواقع. (والواقع هنا لا يشمل الاشياء المدركة عن طريق الحواس فقط. 
انمآ يشمل كزلك «المجردات» والأشياء المثالبة في لفة الرباضيات مثل النقطة 
والخط والزاوية وغيرها). وهناك في مظنا المذكور أوضا ع واقعبة معينة تماما؛ وهي 
أن في الستماء الآن ستهنيا معتمة وأن الهواء خردفي. الا أننا اذا نحن قرأنا السطر 
في مكانه الحقيقي أعني بصفته السطر الأول في قصيدة «قرار الخريف» لنيكولاوس 
لبناو (15)0(2-()855! ندند ] كنات 8") فان علينا أن نتناوله تناولا آخرء والا فاننا 
سنخطن' «معناد» تماما. فالمعاني لا تشر عندئذ الى أوضا ع حقبقبة؛: لأن الأوضاء 
نفسها أصبح لها وجود غريب غدر واقعي. أصبح لها على كل حال وجود خاص: 
يختلف جوهريا عن الواقع. فالأوضا ع» ودمكتنا أن نقول الملموسات أيضا (وتشمل 
طبعا الناس والأحاسيس والأحداث) انما هى هنا بصفتها أوضاعا للجمل الشعرية. 
أو بالعكس. فالجمل الشعرية تخلق لنفسها أوضاعها الخاصة. وفي الإمكان صياغة 
عبارات لا حصر لها عن واقع الطقس. والأوضاع تتكون في البيت الشهري من 
الجمل التي تعبر عنها وحدها. والترابط ضيق في هذه الحالة إلى درجة أن عام 
القصيدة. أن العمل يصبح عمل شخص آخرء لو أننا غيرنا شينا ولو كان هذا 
التقبير في اللغة فقط كالنغم والنبرة والوقفة وحجم السطر على سييل المثال 

وفكذا نكسب معبارين لتفصل عن الأذب بمغتاة العام ميدانا ضيقاء يتمثل في 
قدرة اللفة الأدبية الخاصة على خلق أوضاع من نوع خاص, وطبيعة تركيب اللفة. 
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التي تجعل من كل ما يحتوى عليه العمل وحدة؛ وكل ما يمكن أن يتضح بعد ذلك فى 
قصيدة لبناو من أوضاع. لا يخرج عن الآفق الذي حدده السطر الأول. ويمكئنا 1 
نصف هذا الميدان؛ الذي حرصنا على إبرازه؛ بالعبارة التي استعملت في العصور 
السابقة. فتحدثت عنه بصفته «الأدب الجميل (الرفيع)» وقد يكون من الصعب فى 
يعض الحالات أن نرسم لذلك حدا فاصلا. وإذا نحن اعترفنا يوجود شريط حدودى 
عريض أو بالسهولة, التي تتيح لنا أن نثب من هذه الجهة إلى تلك (ونحن نضع 
صورة منظر طبيعي أو صورة مدينة يثيرها فينا العمل الفني, وهل هناك من يقرأ 
قصددة دون أن يتصور أنها تعبر عن موقفه في تلك اللحظة؟) فإن ذلك لا ينفي, 
حتى في هزه الحالة, الحديث عن الأدب الجميل بيصفته ميدانا خاصا. أما البيت 
الذى كان لا بد أن ننزع عنه صفته كمعبار خارجي فان فى استطاعته أن يستعيد 
الآن قنمته. ذلك أن النسبء الذى يريط الأدب الجميل بالبيت الشغري, والبيت 
الشعرى يكفى عادة. نظرا لهذه الرابطة اللغوية» للاعتراف بطبيعة الشعرء تتضح 
من أن البنت الشعرئ بحتوي عَلَى طاقات خاضة:؛ تساعد على يعث أوضاع خاصة. 
إنه ليتضح من سطر ليناو بالذات مدى فعالية الوقفة والنيرة والطول والترتيب 
المناسب للسطر في بناء العالم الشعري ونكوينه النوعي. 

ومن هنا يحق لنا القول أن الأدب الجميل هو الموضوع الحقيقي للدراسة الأدبية 
وأن ها االزضوع لطبيعة مسد تكفى التمييز بيته وبين اأنصسوسن الآخري. 

ومع ذلك فهناك اعتراضات على هذا المفهوم: وأنشط المدافعين عن تحديد أضيق 
لوضوع الأدب شو الفيلسوف الايطالى بنديل ببق كروتشه 00 ال 06 1]) 
(1952-1866 الذى رحن" رأنه شكال أخثر وضوحا فى كتابه «فن الشعر». مدخل 
إلى النقد وتاريخ الشعر والأدب اماك ن نت نم6 :ان للم | وعم ما 
]عات ] ملاعل ع نلكعممم ان فكروتشه بفصل الشعر عن الآدب يشكل 
صارم: ذلك أن التعبير الأدبي الخل 1ع ات| ملنزووء رمي" مظهر من مظاهر 
الحضارة والمجتمع مثل اللياقة» وهو يتمثل في تناسب التعابير غير الشعربا 


"علتاات00 2001 0111[مىت"ردروت" (مىث| إل- : ف ١‏ أفقه؟ 
1١1 1١‏ )ددنت (مثئل التعابير الغرامية 111 :0ت والوافة 
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أت كين" "] والخطابية نارواننرى أو المثيرة أاوازنعن. ,. : 
ع0" عله عدن نرم:], + : : 3 بي اللتجير الشغري 
٠‏ بعلى مر فالآدب ليس له جوفر خاص. وإنما هو لباس 
جميل: ببخلع ودر الذاتية العنيفة والتعابير الخطابية والمسلية والتعليمية, وهى 
ها ومسمييا كرونشا بالطبقات الاربع للادب. وفي مقدورنا أن نوافق على هذا 
الفصلء إلا أننا سنفاجا بكل ما لا يمكن اعتباره من الشعر في رأى كروتش 
وتفصله هوة سحيقة عنه. فنحن لا نرى هنا الخطباء والعلماء والمؤرخين بوجه 
خاصء وإنما نرى كذلك هوراس (65-! ق م 16:07!) وفيلدينخ (754-1707| 
ال ن1'|) ومانتسوني (ذ8573-178| لألرومونة) وسكوت 1832-1771١(‏ ]إزنن؟) 
وفيكتور هوغو (885-1802|] ولبن1] ١رن1ز/ا)ء‏ وفيلهلم تل أت !' <رات11!1// لشفر: 
وكاموبس (1525 580[ 117005ن”)) وبيرون (1524-1755 13(1011[)؛ وميسسيه )١105501‏ 
(1857-1810 وموليير. وبناء على هذا فإن ظاهرة الشعر لا تظهر عند هولاء كلهم 
(أى هي لا تظهر إلا في أماكن محددة)» وبذلك يبقون بعيدين عن مواضيعم النقد 
وتاريخ الشعر ذلزعن2 ذااعل نماك نه وعزاكم”). 
ومن هذا يتضح لنا بجلاء أن تحديدات كروتشه للأدب من جهة وللشعر من جهة 
اخرى (تطايق الشكل والمضمونء والتعبير الكامل عن «الاتنسانية 1415لا[ [», 
ونظرية الخاص في العام والعام فى الخاصء والنسبة إلى الجمال الواحدء الذي 
يابى التقسيم) لا تكفي للحكم على نسبة عمل قني إثئ الآد ب بصنورة جلية.:والظاهر 
أ الإحساس الخاص بالجماليات الشعرية هو الذى يصدر عند كروتشه هذه 
الأحكام. ويذلك تصبح بداهة كل المواضع. التى هي محور العمل في بنائه الفني 
متهمة بالسقوط في النثرية (وهذا رغم أن طبيعة الشكل كانت بالنسبة إلينا صفة 
جوهرية من صفات الأدب الجميل). وكيفما كان الأمر فإننا لا نرى أنه من الصواب 
إبعاد هوراسء وموليير؛ وبيرون» وغيرهم عن الموضوعات الخاصة بفن الشعر. أما 
فيما يخص إبعاد مؤلقفات العلماء والخطباء والصحفيين فيكفي لذلك المعيار الذي 
ذكرنا. آنفا. وهو أن الأدب الجميل بخلق موضوعاته الخاصة. 
لقد اتسعت في الحقيقة دائرة الأدب الجميل؛ بحيث يمكننا أن نتجنب ذلك 
الوقف. الذي يقودنا إليه رأي كروتشه. فبعد أن وضعت الآن كتب عن دانته +2001 
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26 | 12 وأريوست (1533-1474 ]81105) وغوته (1832-17419 ©00/1) وعن 


الشعر الاسباني وغدر ذلك وصل كتاب «النقد وتاريخ الشعر» في واقع الأمر إلى 
الذهابة والا فان عليه أن ينتظر ظهور شعراء جدد. على أن اتساع دائرة الدب 
جمدل لا يعني من جهة أخرى أن كل ما يتضمنه مقصور على ميدان واحد. إن 
ناك فرقا قائئما بين الشعر والأدب. ويبدو تقسيم كروتشه للأدب وتحديده لجوهره 
الها بصورة مطلقة لإعطاء فرق أولي أقرب إلى الصواب. 
اذا كان قد تأكد لدينا أن كلمتي الشعر والشاعر لا متحدد معناهما من خلال 
البيت الشعري» فينبغي لنا أن نضيف الى ذلك بشكل موضوعي أن معناهما الجديد 
ودة-أفق المرتبة التى يحتلها كل منهما. لقد أصبح الشعر والشاعر مفهومين 
دياريين» ومن واجبنا أن نعترف من غير سؤال أن الجوهر الشعري يبدو في الشعر 
في أنقى صورة. إلا أنه لا بمكننا أن نضع حدود دقيقة بين الشعر والآدب الجميل؛ 
م..يسسمت هناك خاصية جوهرية. تسمح بوضع حدود منفصلة للشعر. 
وهناك في الحاف الآخر مؤلفات في تاريخ الأدب؛ تددو لنا مناقضة لموضوع 
الأرب كما سدق تحديده. فنحن نجد في تاريخ الأدب الفرنسى ] عل ١06‏ ]ا 
كان 0ن 611 للانسون (934-1857! (50ة12) فصلا عن القلاسفة 
والخطباء والمؤرخين. ويرجع السبب في ذلك إلى المكانة اللغوية للنصوص ال ماروسة؛ 
التي جعلتها تقترب من الادب «الجميل». ولكن كتاب «تاريخ كامبريدج. للأدب 
الانجليزي نالعال[ طعتاسم:] أن لرهازا!] ع 171110 2» يمعصى الى أبعد من 
ذلك فهو يضم عن قصد «أدب العلم والفلسفة. وأدب السياسة والاقتصاد . 
والصحيفة والمجلة .. ورسائل الخدم واغاني الشارع, وتقارير الرحلات والتعليقات 
الرياضية ل0ن 0111م أن ااا للك ,لإاأدرني0| ادام لمن ععوعك؟ أن عساتوة انا عا 
اعت ناك هه كاعااء! عتادعدمل ... عمتعمع صر لصن ممومى عل علا .ىع صوق 
أردمة أت كلروعة: لمه أعننكننا أه خالاو نتن بوعنولرس؟ ولا ندرى ما إذا كان 
الناشرون قد عنوا بذلك «الأدب» بالمعنى الواسع للكلمة أم أنهم كانو] أشماقوا 
إليهء بناء على اقتناعهم بأن الأدب الجميل ظاهرة اجتماعية وتاريخية, كل ما بحي 
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رمصادر نشاته. والآمر يتعلق هنا قبل كل شيء بالكيفية التي يجب أن نكتب بها 
تَارِيم الأدب. وسبوف نتعرردص لذلك في غدر هذا الباق ولوق ان التتاقض فى 
تحديد الموضوع ظاهري فقط. ذلك أن أولنك المؤلفين ليس لهم أيضا اعتراض عاء, 
خسوصنية الأرب الجميل ولا يكادون يشكون في أن الأدب هو الموضوع الخادر 
للدراسة الأدبية. إلا أننا نعترف من جهتنا أن هنالك كذلك - فيما عدا الموضو : 


الخاص بالدراسة الأدبية - أسئلة خاصة تتطلى بالضرورة التعرض إلى موضوة؛ 


أخرى. 

وتعتدر شخصية الشاعر أهم هذه الموضوعات. ولا بد من التأكيد بشكل قاطع 
على أن الشاعر ليس ملازما للنص الادبي. ولذلك لا ممكننا القول بثتنا “9 ندرك 
معنى العمل الفني الا اذا نحن عرفنا الشاعر معرفة حددة. فالشاعر لا يدخل في 
للدراسة الأدبية: والدراسة الأرسية لا تتخلى عن عملها وتاريخ 
ل الخرافات والأغاني الشعبية وأعمالا أخرى 
جازما على هده 


الموضوع الحقيفي 
الأرب لا يلقي القلم من بده عندما يتناو 
محهولة المؤلف أو من تأليف جماعي. ومن واجينا أن نؤكد تأكددا 
التفرقة خلافا لكل الآراء السابقة. لقد ربطت هزه الآراء والمفاهيم الاننين معاأ. 
الشاعر والنص؛ داخليا بشكل غير مشروع حدى انها حرصت في بعض الحالات 
القصوى على أن بهمل النص وآألا يقدم العمل اللغوى الثابت بصفته الموضوع 
الحقيقي للدراسة الأدبية. وانما يقدم «العمل في نفس المؤلف». الذى بولده القارى 

في نفسه ويبرزه التأمل النظري في أكبر قدر ممكن من الوضوح والصفاء. إن هده 
الآراء التي انتشرت في نهابة القرن الماضي وفي مطلع هذا القرن لا يزال لها 
ممثلوها في دراسات تهود الى تاريخ قرسء فهذا بيير أوديا الاسم نان 1!) مثلا 
يقول فى كتابه «سدرة احداة العمل الأدبي, تصمديم لطريقة نقدبة )0 تاتأحر مو | ذه 0 
لكان عل وات رد مكل مسدانانك 17 مرلضن ازا عنمن '!» ما يلى: «إنه (العمل) 
يمثل مرحلة في حياة الكاتب. مرحلة يمكننا تحديدها زمنيا عند اللزوم .. العمل في 
جوهره نشاط الحياة ..» (ص 3 وما بعدها). “اللا 16لا ف0]0] لع حنمن '1) علاطا 


الاعناع ل نان الل لاصخ ونان علماضتم .لاللح تنكأ عل مز نا حصل لمن 


م اال : 0 07 8 ذراء 9 ' 
اللقلر ملك نا عل ماعن لبن تعن |اعلامعئيت عه ملللمن "| ... 8 نتلاك تعدا 
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لقد قادنا التحرر من هذه الآراء السيكولوجية فيما بخص هزا المشكل إلى علم 
الظواهر. أما الكتابان المهمان؛ اللذان تعرضا حديثا لتحديد موضوع الدراسة 
الأدبية أو لتوضيح وجود النصوص الادبية وكينونتها. فهما كتاب الباحث البولونى 
رومان انفاردن (970-1893! 1111:1110 10111:101)ء وهى من تلامذة الفنلسوف 
(الألماني ادموند) هوسسرل (1100119238-1859الك:] أنتكذنا]1) «العمل الفني الأدبى: 
اتا اناا 10د التكك)| 10015[ وكتان غونتر مولر (1957-18920 تت |انالطا تام نار)) 
«عن كدفية وجود الشعر » 0118ااات21] ١0‏ عجان لاحل انث مال عمللا 

إذا كان العمل الشعري بصفته عملا شعريا هو الموضوع الرئيسي للدراسة 
الأدبية. فينيغى لنا ويجب علينا أن نطرح أسئلة حول نشاته ومصادره؛ وعملية خلقه 
وأثره والتأثيرات التى يحدثهاء وأهمية ذلك بالنسبة إلى الاتجاهات والعصور الأدبية 
وغيرها. علينا بشكل خاص أن نطرح هذه الأسئلة التي تقودنا إلى مؤلف وتولية 
اهتماما أكبرء وأن نوسع دائرة الأسئلة التى تحبط يمركز الدراسة الأدبية؛ ويذلك 
نكون قد اقتربنا من مفهوم البحث الأدبي وعناصره. 


3 - مفهوم الأدب وتاريخه 


بهدف هذا الكتاب الى معالجة مجموع المسائل. التى شرها الغمل الادبي 
بصفته هذه. فلس الغرض منه دراسة عمل معين أو شاعر معين أو مرحلهة او نوع 
أدبي بخاصيته وتقديم عرض عنه. ولئن نحن قدمنا مع ذلك أمثلة تطبيقية؛ فإن 
الغرض منها سيكون دائما توضيح طرق العمل أو المفاهيم العامة: إلا آن مجموع 
المسائل النظرية أو نظامهاء إن صع لنا استعمال هذه الكلمة هناء يخص الدراسه 
الأدبية. إن نظامها بصفته علما حيا لم ينته إلى غايته بعدء إذ طرأت عليه في العفو 
الأخيرة بالذات تغيرات كثيرة؛ وما من عمل علمى مهم ظهر حديثا إلا يعني في وافم 
أمره التغيبر. ولا ينبغي لمن أراد أن يدخل عالم الدراسة الأدبية أن يتصور أ“ 
يستطيع السير فوق طرق مهعيدة, توصله الى هدفه بارشاد دليل يمكن الاطصيتار 
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اليه ليوف يكل نفيسيه دوما؛ وذلك بمجر دل أن ينو غل فنها فلبلا هطالدا باتخاذ 
حتى الآن؛ صالحة فعلا؛ توصله إلى مسافة كافية, 


الصحيح. 


نمة جزء مهم من المسائل النظرية كلها يساعد على التفكير فى جوهر العمل 
الفني الشعري. ونظرا إلى أن الشعر. كما رأيناء يتميز بما في لفته الخاصة مد 
قوة وفعالية؛ فإن البحث فيه يصبح قسما من علم اللفة. فالأدب وعلم اللغة مرتيطان 
ببعضهما ارتباطا وثيقا. هناك حقا فصل بينهما في الجانب التطبيقي. وقد أدى 
التحصص الدقيق إلى انفصال أحدهما عن الآخر بشكل متزايد. الا أن هذا التطور 
لم يكن في صالحهما وأضر بمجموعة من البحوث الخصبة. يجب على المؤرخ الأدبي 
أن يكون له تكوين لغوي متين؛ وإن هو اقتصر على دراسة أعمال لغته القومية؛ ولا 
يمكن اللغوي الا أن يكسب اذا هو حرص على ملاحظة اللغة هناك في المكان الذدى 
تحيا فيه بقوة كبيرة, أعني في الشعر. 

إن المجهودات التي تبذل لمعرفة طبيعة الأعمال الشعرية ليست ميزة من ميزات 
التفكير الحديث. ومن التماثيل الشامخة؛ التى تضمنت نتائج تفكير من هذا النوع. 
كتاب فن الشعر لأرسطى (321/22-384 عام 1 ورغم أنه وصلنا بشكل 
ناقصء فقد كان له مع ذلك أثر كبير في البحوث والدراسات الكثيرة التالية. وعلى 
من يولي اليوم المأساة اهتمامه فإن عليه أن يناقش ما كتبه عنها في هذا الكتاب. 
وإننا لنقتدى به. فنسمي ذلك القسم من الدراسة الادبية. الذي يحاول إدراك ماهية 
الشعر وطبيعة الاعمال الفنية الشعرية, فن الشعر. وسوف يتضح فيما بعد أنه 
يتفرع إلى دوائر من المشكلات الخاصة:؛ ولكنه يمثل على أية حال الدائرة الداخلية 
للدراسة الأديدة. 


الحلر ق؛ التي قطعها 


لقد وصفنا كتاب فن الشعر لأرسطو بأنه من أوائل تماثيل الدراسة الأدبية, 
وعلينا أن نذكر من العصر الرومانى بالدرجة الأولى «رسالة الى بيسونس !1ا151(]:] 
115005 10» لهوراس, الني أصيبحت دل عمى منذ كانتشلنان (ت 06 رن |11 لال)) «عن 
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فن الشعر 0211 1116 1(6». وتنضم إلى هزين الكتدين كتب أخرى مثل «الخطيد 
+()» و« لتقسيم ]1 »» وبا لأماكن العامه 001 [» وغدرها |[ + : وو 


(() 1111 !ا كتلك1 ]1 أ 1نال) » 


1101 
(06] 431 ق م زرو ةن1") و«مدرسة الخطابة 1)0114ك 
لكانتيليان وغير زلك. وقد سيطرت هذه الكتب بالذات على مذاهب الشعر في 
العصور الوسطى. وكان لها مكانها في مادة الخطابة والنحو. ثم كان لكتب فن 
الشعر القديمة أثرها الحاسم في مجهودات الإنسانين ومفكرى القرنين السابع عشر 
والثامن عشر فى هذا السساق. واذا كانت هذه المجهودات قد اقتصرت دائما على 
عمال الشعر تسد إيجاد القوانين الثابتة, التي يتبعها وبجب أن يتبعها الشعرء فإن 
لذلك علاقة بالروح الخاصة لهذين القرنين. لقد كانت كتب الشعر في هذا العصر 
معيارية وتتطلب الخضوع لمعاييرها في كل ممارسة شعرية. 

ومن أراد أن يشتغل بما لتلك العصور من شعر فإنه يحتاج -لفهمها- إلى معرف 
هذه الكتب الخاصة بفن الشعر؛ التى هي في الوقت نفسه معالم في تاريخ الدراسة 
الأدبية. وسنذكر أهمها ونورد بعض الأعمال الخاصة يفن الشعر ونيد بالعصور 
الوسطى: 

ا. فرال. كتب فن الشعر في القرنين الثاني عشر والثالث عشرء باريس 3 . 


)] وقيوط بعاعةأه ع13 ك 12 نال “نانم فى ذعنا ,لقعة! .ا 


1] ,2ناألاء | وعدكء زنتالنلن )الت لحخره*1 دنا معي للا نا2 ,ممحستلسارظ .]ا 


011 
0018| 
دو “قب . هاسكنز؛ دراسات فى ثقافة العصور الوسطى, أوكسفورد ٠.1929‏ 
0290| ل 0 عسالنك لوح الع ماوع لساك ,عمكلعدا! 0.11 


ع 5-5 5 55 0 ف َ 59 
لد حعاكقكنكت #«الطاعتامث الهفل) نأعنموعااع.] نيه ا .نععةظ8 6( 
ةنك واوعده عقدملا 
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:2357| لاعن ةا .يخنااون) لالص مغل الات اع لسسضن)ن] عند[ .تسا 1 
ا.ر. كورتيوسء, عن الجماليات الأدبية في العصور الوسطىء مجلة علم اللغة. 
ناا االلاءكااعك7 كنالنن اللا حعل عطلاع لط اك ل ياتلا "اناك ,كتانارن) .516 
93 ,عاموأواناثا! عداع د ام نلا 
]| ملاعم طلوزكء تعالا .طعنانا تعالنك لت صا علسماعجا؟ا عن ع اطع 
]| ون 3] بع الناتاناظا ععاعسعتصاعانا لقنا "للتمرعاا] ملاع ىللم منت 
الى نهاية عصر النهضة: كيل ٠.1942‏ 


لعالنلت )نلا دونلا :[ أك'1 .معط اكع حسالء ند[ عطعستمع اناا ,اعدقا اعنعسم 
زعكء5 بلاععناا) 1942 أعلكا مك5 بطنا! .ععصنكعتيمع عل عمتعكناك تلاج كلا 


3 . 
عكفلام لحنت العدر عط تسصج لاك ؟) لإنانا طعتالفمط .عملطاق ..18. 18 
9243| عو ل الااطن ) 


كتب الشعر عند الانسانيين: 
هيرونيموس فيدا (1520 أو 7 لزلا سباتاراصمك111) 
ترسسينو (15229 أو 1563 00[|؟؟ز0'[) 

انت. فيبرانوس (558! أو 1579 005نات7 الا .]لالم) 


انت. ريكويونوس (1587 00115طوننز2] . إزريمر) 
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ج. بونتانوس (524| 4*نازال)نان”] ‏ [) 
1 ج. قوسسيوس (/64| 5ناإاذونث//ا .[ ()) 
وأهم كتب فُنْ الشعر شل ه شو كتاب: 
بوليوس تسيزر سكاليفر: فن الشعر في سبعة كتب 
(561|] ) لالامعة ضطرا وععلاعه برعم تليع؟ موجعن") عيرزاور 
وعروض: ك. بوربنسكي؛ فنْ الشعر في عصر النهضة:؛ 106(] .01ر80 > 
50 ,عن لكك ممع بعل ممم 


بققن لاا , عن كلوقت 2] ع3أا قا تمكلء لتق لإمصنانا له لومماعتط ى ,تسصوممام5 ار 
5 01 

س. ترابلاتساء النقد الأدبي في عصر النهضة (تاريخ الأنوا ع الأدبية) ميلانو. 

لغمعع امل نوماكذ) واأضعت اعدنمنجا اعم يناعا وعلافا نا بمبنلطخنة © 


نلا .لمنضن1ان| 


كتب فن الشعر الايطالية: 
مينتورنوء. فن الشعر (563! 0113م مالم ,)رلا ) 
كاستلفيترو. شرح لكتاب الشعر لأرسطو 
(1570 ععاع او اكليم نا ننألن3 تمعز ,مماء لانن" ) 
تاسوء أحاديث عن الفن (1587 عَلَمُ ااعل زؤروئئز2]) ,ووون"1 
موراتورىء الشعر الكامل !١705/6(‏ تاقئعها مغاع]مع<ا] , ترواو ناا ) 
جوفان فيتشينتسو غرافينا. أصل الشعر 


(77)05 | 00 لاع ن؟] بموزباوم)) وموععمز/ا مون ) 
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وهناك عرص: ك. فوسلرء النظريات الشعرية فى بداية النهضة الانطالرة 
00 بعلن عل ١1ز‏ خرن إتروه "1 اع ب رناووملا .>1 ) 


(72[ندان1 )2 


كتب فن الشعر الفرنسية. 
دي بيلى, دفا ع واشادة (1549 تامتاتاذنا!!! ات عمصعك<] ,لإذلاء8 ند] ) 
جول دى لا ميسناديير (640! غ101 دمدعء81 ذا عل دنال ) 
المؤلفون الذين شاركوا في مغارك السنيد (10:) نال 50112ت11لى)) 
ومعارك القدماء والمحدثين (5ع720070 اك كتعاقضة كعل عاأءترعنل)) 
بوالو. فن الشعر (1674 نان 1]ئ00 الث نانع[ امظ) 
ب. أندري» مقالة عن الجميل (1711 ناهء183 ع| كناك لهكةنا ,تتتلصك .1 ) 
دى لاموت» مقالة عن المأساة (1723 2| كناك 5انامت015] .110112 3] ح2] 
ْ 161 ) 
فولشيرء مقالة عن الشعر الملحمي . 
(1729-1726 عناوامة عزوعمم ذا عاذ لنوقط ,عملنااملا ) 
ماتو: إعادة القنون الجميلة الى شل واحد 
(1746 عماعض لهم 261236 مداق كأأنالة؟ كامة3-ذدناتكءظ ذع.] ,داعأ لاحظ) 
ديدروء عن الجمبل (1751 ناتكت8 12 'إناك ,101 6ل101) 
عروض: روني برايء نشأة المدرسة الكلاسيكية في فرنسا 
(]03] 22ل تن عنانزاوقد]ء عورزم اعنل 1ن[ عل قو نا تماتدةن1 2[ ,تلظ عقن ]ا) 
وجورج لوت» فن الشعر الكلاسيكي في القرن الثامن عشر. 


عاعفنه ع111لاعة ناه عدوتككعدكء عنوتاعمم هآ .عاما وعم امنا 
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(1596 نت ذانت0م دنع تاصه نتلوكناة"]! ,دوزمو 


لويه دي فيغاء الفن الجديد في صناعة الملهاة 


7 ممه ]) 


(1709 ذخخالع20هه تتعقط عل وناعنام عاترخ ردوء/ا عل عمن.]) 

فرنئيسكو كسكاليسء الواح شعرية 5ن06012م ك5عاطة] ,دع اوعمو© معو رمم 

61 7( 

غراثيانء النكتة وفن الاختراع (648] ونأمععم] عل عترخ بز نعل ناعة ,مولعو 
لوتان» فن الشعر (737! [2ت10 72ءااء5 ذا عدا ,متعدعاقةم نعنائن<] بمدذن]) 
عركس: مينيديث اى نياقيو: تاريخ الفكر الجمالي في اسدانيا:'مدريد 1940. 


مم5[ د مدع 1 )512 كدعل] هذا عل معوماكبط .ونرناء*1 نر جعلمغرت51 


كتب فن الشعر الألمانية: ظ 
أويمتسء. كتاب الشعر الالمانى (724! وعطءوا نعل عل نهم طعناة .17نم (0)) 
| إعوعا00:] 

غيورع ف. هارسدورفرء أقما ع شعرية 

(1653-1647] عنعالكن نآ" غطءسئ5اعوط بن]قلعان!! اط عرم0ت) 
غوتشيد: فن نقد الشعر (اكضناطلاكن121 عاءئ ناا ,لعطاءة )00 1730 ) 
باومجارتن: علم الحمال (1750. 1758 عاناء تاكلم .لع اردع تدان 13 ) 
برايستنغر: فن نقد الشعر (1740 اك5صناتطلادك121 عطعئنانت؟) عع ناك 3] ) 
(ليسينم) (1.055108) 
سولتسرء النظرية العامة للفنون الجميلة 


(]77/4-1771! فاأكصناا لمعمقطاعد رعل عاتروع !1 عمنندرنمالق عاك 


34 


ب. ماركفارت: تاريخ فن الشعر (ج! 1937, ج2 1956: ج3 057 


عأء ناع20 ترعل عالاء زراعوع 8 لل نانع 3] 


كتب فن الشعر الانجليزية: 
غ. بوتنهام. فن الشعر الانجليزي (1589 طكتاعمط أن ايه ,لتفطمع انم بن 
0م [ 
درايدن» مقالهة فى الشعر الدرامى (1668 ت1النتتل مه بإددوع ,لرعلنت«]) 
٠ 05‏ : 
بوبء مقاله في النقد !71١1(‏ 501أء0301) مه لإوووط ,عمرن! ) 
هوغارثء تحليل الجمال (753! لإاناف32] 01 ذاكلزائمهمْ ,للايئعن]] ) 
بورك. السامي والجميل (7560! انا]تانلقء6 لمة عتطااطناة ع1 ,عارس8) 
لود كاميز. عناصر النقد (1762 00101215117) 01 كالننلناء عدا[ ,عتعرصن>ا 01 1) 
هاغ بلير؛ قراءات في البلاغة والأدب المحض 
(1783 دعرااء.]-دعااعظ8 لصه رما ناكا ره معرنقعم.]1 ,أاتفاظ لاعن 11) 
عرص: سانتسبورىء تاريخ النقد2. 1902 وما بعدهاء جو.ه اتكينسء, النقد 
الأدبي الانجليزي: النهضة:؛ لندن 1947!, القرن السابع عشر والثامن عشرء لندن 
١‏ 95. 
لالالاعااا اذتاعقط ,حسملطلخ 11 /ألا.ل :.مكنت نان ') أنه لإرماوللط ,لانناناة لالت 
.15 اللالاء') طا8 | مد طلا 17 بععوءعكعودتةا! عدا نتصككت11) 
وكانت ميزة كتب فن الشعر المذكورة (وكذلك ما لم نذكره منها) تتمثل في 
موقفها المعياري, فقد كان «الناقد الفنى» يعتقد أن هذه الكتب تحتوي على المعايير؛ 
التي تمكنه من فهم كل عمل أدبي والحكم عليه. وإننا لنجد هذه المعايير التقويمية 
المتشابهة في كل الأعمال التي تنتمي الى كل العصور وتخص كل الشعوب. لانه لم 
يكن هناك من وجهة نظر عصر التنوير سوى علم جمال شعري واحد أو لم يوجد ‏ 


35 


سوى ذوق واحد. وقد وصلتنا نماذج تطبيقية من الأحكام التقويمية, درس النقاد 
على أساسها كل شاعر بناء على أصناف محددة (مثل الابتكار 60 » ونظم 
الشعر 110 215111ل, والبناء 116ات)؟رقءء؛ وغير ذلك)؛ ويعطى له فى كلامو من 
صفر الى عشرين نقطة: وكان هومير بأخذ دائما أعلى رقم في هذا التقويم. 

إلا أنه كان على القرن الثامن عشر أن يضع أساس انشغال نظرى بالشعر 
مغاير تماما. وإذا كان النقاد حتى ذلك الحين قد عرفوا استنادا إلى هوراس الفائدة 
والمنعه '" :0101ل ات ع0100655" بصفتهما الوظيفتين الحقيقيتين والخاصيتين 
المكونتين له وفقا لذلك؛ فقد أدركوا عن طريق التجربة أن هناك طبقات أخرى للنفس 
فيما يخص التجربة الفنية غير الإعجاب الجمالي والإدراك الفكري. (رينه وليك 
بصدد وضع كتاب عن النقد يتكون من أربعة أجداء ابتداء من منتصف القرن 
الثامن عشر إلى العصر الحاضر: «تاريخ النقد الحديث. ج! وج2»: بالء المطبعة 
الجامعبة 19255 .ا1ثالآا علولا ,تالكاك211) لمتعل540 0١‏ لأرمانرا] 

ولكى نفهم التخارب الجديدة يمكننا أن نضرب مثلاء يستطيع بعض القراء أن 
لوخ لمهي هذا انسان يصل الى مدينة مجهولة ويسير فى سشُوارعها متند 
القطئ.' وقبئثة يجذ' تفشه أمام أشن كني: آمام كئيسة مثلا. شجلب' انتبافه 'بتبل 
نسبها وتناسق أجزائها وجمالها. ولنقل أنه عرف فيها أثرا غوطياء ولكنه يريد ان 
يعرف عنها شيئا أكثر. وعندئذ يعلم أن الأمر يتعلق يبناية تعود إلى القرن التاسع 
عشر. فيشعر بالخجل ويحس بطريقة غريبة أن الأرض قد انخسفت من تحت قدميه؛ 
وتنتهي العلاقة الداخلية بالبناية فجأة؛ ومع ذلك يبقى الانطباع الجمالي ماثلاء إذ لم 
يتزحزح عن مكانه حجر واحدء ولكن يبدو أن التجربة الجمالية لم تكن بالنسية إلى 
المتاأمل الحديث إلا جزءا من التجربة الكاملة. لقد خيل اليه أن هناك بشرى تصل 
إليه من البناية» في حين أنه لم يسمع أكثر من كذبة. ويتصور نفسه واقفا أمام شكل 
من أشكال التعبير الإرادىي» من التعبير الضرورى الفريدء ويرى نفسه مضطرا إلى 
الإقرار بالعجز الإبداعي. فهو لم يأخذ البناء على أنه شكل جماليء وإنما أخذه 
ويمكننا أن نقول ذلك بكلمة واحدة. على أنه وثيقة. 
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ويمكننا أن نأخذ المثل المعاكس, يسمع شخصا ما قصيدة؛ فلا تترك فى نفسه 
انطباعا خبيرا. وهي لا تعني الكثير بالنسبة إليه. ثم يعرف أنها لشاعر يحظى 
باحترام خاصء» فاإذا هو عاد اليها وقرأها مرة أخرئ؛ فإنها تصبع عندئّذ قصيدة 
من نوع أخرتقريبا؛ مع أنها لم تتغير فيها كلمة واحدة؛ وتبدو له الآن موحية وذات 
كني من بون 0 ثانية ضمن التوسع في معناها, ٠‏ وذلك بصفتها وثيقة تعير 
عن شخصية مبدع إن التجربة بوصفها وثيقة ما هي إلا تجربة فردية؛ وتبعا لذلك 
فهي تاربخية. ومن غير أن نوازن بين غناها وفقرها بالنسية إلى التجربة «الجمالية» 
المحضة, دكفدنا هنا أن نأكد أن هذا التحول الأساسي في معايشة الأعمال الفنية 
قد تم في القرن الثامن عشرء على أن الأثر الأدبي كان يظهر في الوقت نفسه 
ملامح الكاتب المؤثر الجوهرية والدوافع التى يولدها. وهكذا حدث تحول في تفسير 
الشعر وفي مفهوم الفنان. لقد أوجد القرن الثامن عشر المفاهيم المناسبة للأوضاع 
والمواقف الجديدة. وصاغ الأسئلة الجديدة. التي تطرح في هذا السياق. وكان 
السبق في هذا للمفكرين الانجليز والألمان قبل كل شيء.؛ ولنذكر بعض المفاهيم 
القاصصة بدالدراسة الأدبنةه الس 

| - العمل الفني يحتوي على «معنى» خاص.ء. على «مضمون». 

2 - العمل هو «تعيددر» فنان خالق. 

3 - الشاعر هو الصورة القديمة للفكر الخلاق. 

4 - إلى جانب معرفته بالشاعر عرف القرن الثامن عشر كذلك الوحدات الخلاقة 
التي تكمن قن روح الععبرهودروح الشعبّ». 

5 - العمل الشعري وثيقة «تاريخية», وقد نتج عن هذا المفهوم الجديد التاريخ كما 
طرحه القرن الثامن عشر أن أصبح من الضروري معرفة الشروط التاريخية للعمل 
الفني حتى نتمكن من فهمه فهما كاملا. لقد قدم لنا هيردر (1503-1744 1:061!) 
بمقالته عن شكسبير مثلا عن مدى ما يمكن أن تساهم به معرفة تاريخ اليونان أو 
انجلترا في فهم المسرحية اليونانية أو الاليزابيشية. 


37 


وبذلك تم شق طرق جديدة ووقع السير فوق بعض أجزائها, وظهر الاسم 
الوصفي التاريخي إلى جانب التقويم الجمالي للعمل الفني, ' ونذلك ظهر فن 

إلى جانب التاريخ الأدبي الحقيقي. ونشات على يد المدرسية الرومانسية فروع ف مم 
الأرب العام وتاريخ الأدب القومي بوصفها قفروعا علمية. وفي الوة,: ٠‏ الذي شكل فب» 
رجال مثل يونم (1765-1783 ينان /1) وهبوم (7[11| 17 16اناا١)‏ وفي لمان 


(1717 - 7768 ] 10 ا( وغدرهم مجموعه من رواد التفكير الجديد, فدعحث 


مادام دي ستايل (1817-1766 لاعهماك عل عتللز) كتثابها «عن المائيا #(] 
©16111380لث .1» وأوغوست فيلهلم شليفل (1845-1767 اعبمءازك5 ,/لأ.4) كياب 
«محاضرات عن الفن الدرامى والأدب اك5هنانا ©1720151معل وعظانا عن اومن /ا 
نأ )11 01710 » أبعد تطبيقات التفكير الجديد أثراء وإن لم تكن أولها ولا أفضملها. 
وأنشئت تدريجيا كراس لتدريس الأدب في كل الجامعات, وهي مراكرٌ امهالجة 
النظرية للأدب. وقد كانت مساهمة النقاد والكتاب المسرحيين وكداك الهواة أهم 
بكثير مما هى عليه الأمر في كل العلوم الأخرى تقريبا. وينبفي لنا أن نذكر أن 
انشعراء هم الدين كانواء وهذا حتى وقت قصيرء قد جعلوا من جمال الأدب في 
فرنسا محل نزا ع بالنسية للعلماء «المستقبلدين». 

في البداية تم التركيز خلال القرن التاسع عشر على تَارِيع الأذب, بينما لحقت 
الاستهانة بالشعر. وشوهت سمعته بسبب الاتجاهات المعيارية, التي سادت القرن 
الثامن عشرء ولم يدافع عن الشعر سوى عدد قليل من المفكرين. وقد بدا خلال قتره 
طويلة أن هناك تطابقا بين الدراسة الأدبية وتاريخ الأدب» واتضع ضمن تارم 
الأدب أن لمفهوم الشاعرء الخلاق» دلالة كبيرة. ويكفي أن نقتع كتابا من كتب تَارية 
الأدب الوجيهة للتاكد من أن هذه الكتب كانت في الواقم عمارة عن دراسات متتاليه 
للشعراء. ذلك أن ما يسمى بالمذهب الوصفي حصر العمل التطبيبقي بصورة رئيسيةه 
في ثلاثه قطاعات؛ تمئلت في نشر النصوص الأدسة المحققة. وبحث المصائر وريم 
نشأة الأعمال الفنية. ودراسة حياة الشاعر دراسة وافئة قدر الإامكان. وقد قدع لفن 
تاريخ الأدب في القرن التاسع عشر أعمالا جلبلة في هذه المبادين الكلائة. ويهد دف 
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توسعت الأسس النظرية وتوسعت طرق العمل بالتغلب على المذهب الوصفي 
الفلسفي إذ تم الإعلان منذ مطلع القرن على عدد كبير من المناهج وتمت تجربتها 
ان درجة أننا نستطيع أن نصف تناقض الآراء حول هذا الموضوع بأنه يشكل أزمة 
تاريخ الأدب. وإلى جانب الفلسفة كان لعلم النفسء والفن؛ وعلم الاجتما ع؛ وعلم 
الأحباء وغيرها من العلوم أثر حاسم في ذلك الى حد ما. إلا أن هذا التناقض 
سدزول بعدئذ حين يسود الومي بأن لفن الشعر كله مكانة خاصة في الأدب 
«الجميل» بصفته النواة. التي يجب أن يكون بحثها أخص وظائفه وألصقها ب 
والواقع أن البحوثء التي تتناول الخصائص الشعرية قد عادت إلى الظهور في 
العقود الأخدرة. فظهر فت الشعر على قدم المساواة إلى جاتب تاريخ الآدب وتم 
الاعتراف له بأنه أقرب الفنون الى الدراسة الأدبية. ويذلك تقلد تاريخ الآدب وظائف 
جديدة: وقد وفق اميل شتايغر (1908 ععع5631 811) فى فهم طابع العصر عندما 
قال سسنة 939! فى مقدمة كتابه «الزمن بصقنه مخدلة الشاعر 21 6]اع7 012] 
115 ععل الداع هسل اتطمنعاء بأن تاريخ الأدب «يحتاج الدوح إلى تجديدء فقد 
سئم مما قام به حتى الآنء وعليه أن يعود إلى البداية ليتمكن من الاستمرار». 
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| لفصلالاول 
الشروط اللعويهة 


وتسمى بالشروط اللغوية. وهي مشتركة بين كل العلوم التي تجعل من النصوص 
قاعدة للعمل. 


1 - تحقيق النصوص 


إن الشرط الأول في تحقبق نص من النصوصء كيفما كانت طبيعته -هو أن 
يكون نصا يمكن الاعتماد عليه. إلا أن هذه المتطلبات, التي تكمن فيه لا تتضح لنا 
حين يتعلق الأمر مطبعة ظهرت حديثا. فالرواية الجديدة: التي يشتريها الإنسان من 
المكتبة. قد تم تصفيفها على يد الطابع بناء على مخطوطة المؤلف. وقد حرص المؤلف 
نفسه على ازالة الأخطاء المطبعية كلها أثناء تصحيحه للملازم (ويساعده في ذلك من 
يشرف على المطبعة ودار النشر) وأضاف إلى ذلك التغييرات؛ التي بدت له ضروري* 
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١ 
والرواية 5 2 'لأن بين أيدينا دي الرواية التي أرا ادها لزاب بكل جلمة فيا ويكل‎ 
يمكن أن يحدد بأنه تص يمثل إرادة المؤلف‎ 

ولكن الأمور تبدو أصعب من ذلك عندما يتعلق الأمر بنصوص مات مؤلقوها. 
ويعاد طبعها مع ذلك بصورة مستمرة. ولا ريب أن ذلك الذى يذهب إلى المحل 
سيمبليتيسيموسن 511110111551111056 5ناأ110م51112" للكاتب غريملسهاوزن 
1676-2 11111151153 ) يعتقد أن بيديه النص الصحيح., إلا أته لا بد أن 
يصل بعد حين من التفكير إلى أن هناك أناسا مختلفين قد وضعوا أنفسهم بينه 
بصفته قارئًا وبين الشاعر. فثمة أولا الرجل الذى ضبط الكتابة فى الطبعة الأخيرة 
على الشكل الحديث. وفيما يخص الفهم الصحيح والانشغال النظرى لا أهمية عادة 
تحل فاصلة محل نقطة وما أشبه ذلك من التغييرات: التى يلحقها به الناشر الأخير 
قصد تسهيل عملية القراءة؛ غير أن هذه الرغبة المشروعة في تسهيل قراءة عمل فني 
ول ا ل عر موري اب سين دا و الممكن أن يضاف إلى 
يتم تعويضها بالأشكال والكلمات السائرة. وليس من المستبعد أن يكون المصفف 

وكثيرا ما تقع الأخطاء في حداة الشاعر وتحت نظرهء فقد تضمنت طبعات 
مؤلفات غوته منذ ألف وثمانمائة هذا السطر من قصيدة «القرنفلة 1160 1©/!» وهى: 

طاعم0ن طعا أباعم! عنن طتناة لمن عأمدذ دع 


غرقت وماتت وما فننت تفرح 
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فجاء في صيغة: 

(لعمت تاعة أنات؟! نيا تايهاة لعن روح وحن 

غردت وماتت وما فتنت تفرح .. 

ولهذا لا ينبغي لنا أن نمنح ثقتنا الطبعات التي تظهر بعد مضي فترة حفظ 
الحقوق لمؤلفها دون أن يكون للشكل الذي حققت به نصوصها ما يبرره. 

ويبدو أن النجاة من ذلك تمكن في الرجوع إلى الطبعة الأولى: التي هي أقرب 
الى ارادة الشاعر. على أنه لا يستطيع كل إنسانء يريد أن يقرأ النص الصحيح 
لعمل من الأعمال؛ أن يشتري الطبعة الأولى؛ ويكفي في ذلك طبعة موالية يتوفر فيها 
النص الاصلي. وكل طبعة من هذا النوع نسميها طبعة «محققة». 

وهناك طبعا أسسئلة جديدة تظهر في الحين فيما يخص مفغامرات 
سيمبليتسيسموس كما هو الأمر بالنسبة للأعمال الأكثر قدما. ترى هل يمكننا أن 
نعتبر الطبعة الأولى صحيحة؟ لم يكن الشعراء فى العصور القديمة يقومون هم 
أنفسهم عادة بالتصحيح., فيغد أن تقدموا الخطوطة الطبع تتقق قضنية الممافظة 
عليها إلى غيرهم وتخرج من أيديهم. ومن واجبنا على أية حال أن نضع في 
حسباننا أن الطابع قد أحدث بعض التغييرات: التي طالبت بها سلطات الرقاية. 
فليس الشاعرء وإنما هى الناشر الذي يجب عليه أن يتفاوض معها. وهكذا لا تقترب 
الطبعة المحققة للنصوص القديمة من ارادة الشاعر الا اقترابا يسيرا. 

وتظهر فيما يتعلق بمغامرات سيمبليتسيسموس صعويات أخرى خاصة. فلدينا 
طبعتان صدرت كل منهما سسنة ١1661‏ (وقد وقع الأمر نفسه بالنسية إلى الملحمة 
الوطنية اليرتقفالية «أحفادن اللسبيادييين 100513065 05», ولم يتم اكتشاف زيف إحدى 
الصيغتين, اللتين تعودان إلى سنة 1572 ؛ وهى الطبعة التي تحمل الرمز (:1) بشكل 
حاسم إلا في العقود القليلة الأخيرة). هناك فيما يخص مغامرات 
سيمبايتسيسيموس النسخة التي اعتبرت في البداية أصلية2 وهي المرموز إليها 
بالحرف ( .8م ) في توب لغوي, ٠‏ يلائم اللفة الفصيحة ١‏ لندةعملة في زلك الحين؛ أما 
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الطبعة الأخرى )!١١(‏ فقد | 
فعلدا للغة ١‏ لحليعة ( ال ). 


تخذت صيغة عامية قوية؛ وقد رأ الناس فبها افسادا 
ثم اتضم بهد ذلك أ, نالتقي 41س صو الصحبحة. 
وأنه من المرجمح أن تكون الطبعة ٠١0١‏ إعادة طبع غير قإنونية. ام مها ناشر حشع 

قم لها رواجا أكثر من رواج الصيغة المرتبطة باللفة العامية. ومما يدل على صحة 
هذا الأمر أن غريماسهاوزن قد جعل النص المعدل. الذى أعده الناشرء رغم ما 
يمكن أن يوجه إليه من عتاب. فعلا أساسا للطبعات المتأخرة من روايته 


ولا يستطيع الناشر بناء على الاسباب المذكورة آنفا أن يكتفي بكل بساطة بنشر 
الطبعة الأولى. فإعادة الطبع بهذه الطريقة؛ ولو هي تمت عن طريق تقديم صورة 
طيق الأصل. ٠‏ أي نقل الحروف والاشكال كما هيء لا يمكن اعتيارها نصا محققا 
وعلى المحقق من جهة أخرى أن يشير إلى كل التغييرات التي لحقت النص حتى ولو 
كان الأمر يتعلق بإصلاح خطأ مطبعي واضح؛ في «الهامش» ويقدم تيريرا لها. 
وبذلك يمكن القارئ من المراجعة والحكم. وإذا وصلتنا مخطوطة الشاعر إلى جاتب 
الطبعة الاولى -وهذا لا ينطبق على سيمبليتيسموس كما لا ينطبق على كل أعمال 
القرن السابع عشر (ومن الأشياء المستدتناة «يليبل الهجومء لشبى (635-1591! 
الضع اط .5700) ونصوص مهمة ليومة (16214-157/5! 8017236) كما 
اتضح حديثا - لكان على الناشر أن يضع في الهوامش كل المواضع التي جاءت 
دشكل مغفابير لمخطوطة الشاعر. أن هذا المنل الذي اتخذتاه عن ستتمدل ةس ستيموس 
يقدونا في الحين إلى مسمالة اغرى. لقد كانت هناك طبعات عديدة آرادها الشاعر. 
ولكنها اح وقد سادت في العصور الأخيرة قاعدة. ٠‏ تتطبق على كل 
الأعمال المهمة تقريباء وهي أن تظهر طبعات عديدة في حداة الشاعر وأن يستفل 
الشاعر هذا الوضع لإدخال تغييرات كثيرة عليها الى حد ما وقد جرت العادة أن 
برمز الى الطبعات بحروف لاتينية كيبيرة (.. ') .8 ,لك ) والى المخطوطات بحروف 
لاتينية صغيرة (.. © .5 ١).‏ (وتوجد دانما فى بدائة الهوامش قائمة بالرمور 
المستعملة وشرج: للاسس. التي قامت عليها الطبعة.. ويخسن بالدارس أن يدرس 
الاثنين بعناية قبل أن يستعمل الطبعة). 


واذا كانت هناك عدة طبعات صحيحة:؛ فلا تؤخذ بعين الاعتيار قيما بتعلة 
بالنص المحقق إلا اثنتان منهما. الطبعة الاخيرة التي أشرف الشاعر بنفسه على 
اصدارها؛ رفي المسيماة بطبعة «البد الأخدرة». أي تلك التي تمثل الإرادة النهانية 
للشاعر؛ والطبفة الولئ من العمل (0!1205| 2)!1110). فيذلك يتنفصل العمل عن 
مؤلفه وبيدأ حياته الخاصة وتبدأ كذلك تاأشيراته. ويفضصل الباحث عادة طبعة اليد 
الأخيرة. ويتخذها أساسا لتحقيق النص. وقد جاء هذا نتيجة لذلك المفهوم الفلسفى 
للشاهر, الذي كان يعني بالنسبة إلى القرن التاسنع هشر أكثر هما يعنيه عمله. ومن 
ثم اعتبيرت ارادته الأكثر «نضجا» حاسمة. وكيفما كانت الطبعة التي تتخذ أسماسا. 
فاإن من واجب الناشر أن يشير في الهوامش إلى جميع الاختلافات؛ التي تتضمنها 
النسخ المخطوطة والمطبوعة. 

أما فى حالة سيمندلديتسسموس. وهو ليس وحده فى هذه المسالة. فكانت 
اختلافات الطبعة الأخيرة عن الطبعة الأولى» التي نبذها الشاعر. معتدرة طيعا الى 
درجة أن الهوامش كانت غير صالحة للقراءة بشكل صحيحء. خاصة وأن 
غريملسهاوزن كان قد أدخل علدها فى أثناء ذلك تفييرات كشرة وأعطاها طابقا 
حديثا . ولذلك كانت دعوة الباحثين إلى إصدار الطبعة الأولى في طبعة جديدة تكون 
في متناول أيديهم عند وضع دراسات4ي. الادبية. ْ 

لقد كان كونراد فردبناند ماير (1898-1825 رعنن81 لمحصناصت*"1 مم0 )) 
واحدا من الحريصين على تناول أعمالهم بالمراجعة والتغيير: فهناك أشعار كثيرة له. 
وردت في أربع صيغ؛ وخمس صيم؛ وست صيغ. ويذلك توفرت لدينا مادة غزيرهة 
لدراسة التطور الداخلي للفنان وملاحظة مدى قوة الدوافع الشعرية الخاصة 
وقدرتها على التطور النمو. 

لقد جمع كورت فابس (1959-1907 71/115 1110؟1) كتسدا مفيدا من الشعر الغناني 
الفرنسي تحت عنوان «الصيغ المضاعفة فى الشعر الغنائي الفرنسي من مارى إلى 
فاليري لقانلا كلط املاط وول عأنيل. | عطعس زع 7 ممما 0ك تاكعك اعم ددا 


(1936 عالو1ز عنم ,5( ,حورن جز ) 
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وغل الروائيون كذلك تغييرات على أعمالهم المطبوعة, ولذلك علينا أن تحرص 
على العصول على 6 يمكن الاعتماد عليها بالنسبة إلى روايات القرن التاسم 
الشهدرة خاصة. فقد أعاد مانتسوني مثلا النظر في روايته الشهيرة «الزوجات 
الجديدان 5005١‏ ا5د5ع20211 [» من الناحية اللغوية بشكل مستفيض. وأهم الطبعات 
هي طبعة س. كمريلا 600104111113 (كتاب ايطاليا 02 اأنن 1ن 5) أو الجزء 
الثاني من المؤلفات الكاملة (أعمال الكسندرو مانتسوني2 طبعة التشيناريو 
660 ) اعل عصواج 1ل :.11.م ال عتعمه عا ,تممجمول8 معرلمووعنام 
(827-1927|] ولم فك غوتفريد كبلر (890-1819| ا أاعكا لم0 ) راضيا عن 
الصيغة الأولى لكتايه «هاينريش الأخضر 011ك1! مهنا 126» حتى إنه لعن اليد 
التى قادت تلك الصيغة الى النور. ولكن البحث لم يهتم بذلك. ولم تنقذ لنا الطبعة 
الجديدة للصيغة الأولى. التي اختفت من السوق واعتبرها البعض أهم من الصيفة 
الثانية. عملا أدبيا فحسبء وإنما قدمت لنا في الوقت نفسه مادة للمقارنة, تسمع لنا 
بالوصول إلى نتائج مهمة عن تطور كيلر الفكري والفني. 
وكان فلوبير في فرنسا ممن يهتمون يأعمالهم. فقد عرفت أعماله كلها تقريبا 
تعولات. متتؤعة حاتى الطبعة الأولى منها. فالصيغة الأولى ل«التربية العاطفية 
5611111121 لروزأوء نال 1 التي لها طبعا علاقة ضئيلة بالرواية» لم تظهر إلا في 
سنة 1912, ولم نتمكن من الاطلاع على بدايات «السيدة بوفاري 83/103111 
4371» ومراحل تطورها إلا قبل فترة قصيرة. فقد مكنتنا طبعة الآنسة غ.لولو: 
السيدة بوفاري ومسودات وأعمال ناقصة غير منشورة 11003776 :ناءاء.1 .)© 111 
6 كلعدط ,.ع2130 ,كاللمم1 كامعصصمع وا كء وعطاعسسوطع ,بصنه80 من القاء نظرة 
خاصة جدا على ورشة هذ الفنان الكدير. 
أما فيما يتعلق بالممارسة التطبيقية, التى تفحص تاريخ نصوص عمل من 
الأعمال قصد الوصول إلى نتائج خاصة يتطورالفنان: فاننا تقترح طريقة العمل 
الموالية: ينبغي أن يتدرج الفحص من طبقة إلى طبقة أخرى, بمعنى أن يتم أولا 
فحص كل التغييرات التي طرأت على النصوص فى الطبعة الأولى والطبعة الثانية. 
سم في الطبعة الثانية والثالثة وهكذا. وعلى الباحث َْ جل التمنوس المتغيرة كما 
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هي في درقة خاصة» وأن يقيد في الوقت نفسه. في الزاوية العليا من الجهة 
اليسرىء التعبير الذي يغلب على ظننا أنه كان السبب في ذلك التغيير في (التركيز. 
والإيقاع» والجرسء والتنوع, والرؤية الأكثر عمقا وما أشبه ذلك). ويهذه الطريقة 
تنتظم الأمثلة الكثيرة لكل طبعة في مجموعات قليلة (ومن الممكن جدا أن يظهر المثل 
نفسه في المجموعات الكثيرة, وغالبا ما تكون الاسباب الجرسية والإيقاعية ذات أثر 
في ذلك). وبعد هذه العملية يبدأ فحص كل مجموعة, اذ ا يكفى أن نثبت أن الس 
الجرسي كان سببا في التغيير. وإنما يجب محاولة تحديد هذا الحس الجرسى عند 
المؤلف وكذلك إحساسه الإيقاعى وما شابه ذلك. ويعد هذا ينبغى التوصل من خلال 
الجموعات التظفة اتن الوقف الوجد المشترك: الذي يكمن خاقه. وعلئ ذلك بقىم 
الأساس الذي يمكننا من رسم صورة لتطور المؤلف. ولا ينبغي أن يقلقنا ما قد 
نجده في كل طبقة من حالاتء تأبى أن تندمج فى مجموعة أكبرء بل تتعارض مع 
الأسناف. التي ثم التوصمل فيها. ولا يجوز للباحث أن يحاول إقسامها بالقوة في 
صنف من الأصناف. ومن واجبه كذلك أن يدع لتفسيره مجالا كبيراء يسمح له عند 
تتاول النص مققة السركة وافرؤنة. 

وبمكثنا القول على نحو ها يأنه كلما وجد أمظة متقردة أى متتاقضة:؛ كان ذلك 
أفضلء بمعنى أنه يحق له عندئذ أن يفترض أنه عالج موضوعه بطريقة مناسية؛ 
فالتغييرات. التي يلحقها الفنان بعمله. ليست في النهاية عملية آلية. يمكن أن تتم 
بصورة دقيفة. ويتمقق الغرض من البحث حين ينتهي بنا إلى الكشف عن الموقف 
الموحدء الذي يمكن خلف ما طرأ على كل طبقة من تغييرات. 

لقد اتضح لنا ما يمكن أن تقدمه لنا الطبعة المحققة لنص جديد. فهي تسمح 
بمعرفة تطور نص من النصوص انبتداء من المخطوطة (ولريما ابتداء من 
التصحيحات الأولى) إلى الصيغة الأخيرة, التي تمثل إرادة الشاعرء وتسمع لنا 
كذلك بمعرفة تطور الشاعر نفسه من خلالها. 

ولكن الأمر يختلف بالنسبة إلى طبعات النصوص التي تعود إلى العصور 
الوسطى. فلديناء إذا نحن استثنينا حالات قليلة. صيغة «صحيحة». وهي الصيغة 
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تي أعها قاف ول تصل لي من عد في اع اتش لي اس 
التغيبر. ولئن كانت الطبعة المحققة للنصوص الأحدث تساير تطور هذه النصومر 
نحو الأمام» فإن على الطبعات المحققة لنصوص العصور الوسطى أن تحاول العورة 
إلى الوراء لتصل إلى صيغة الشاعر. فتفحص الصيغ المختلفة, التي وصلتنا فيها. 
وتقارن بينها» وتوازن بعضها ببعض بصورة نقدية. 

إن النصوصء التي وصلتنا من العصور الوسطى في شكل مخطوطات, كثيرا ما 
تفصلها قرون عديدة عن الزمن الذي كتبت فيه النصوص الأصلية. لذلك ينيفي لنا 
أن نضع أساسا في حسابنا أنها تسمح, لأسباب لغوية في بداية الأمرء بإدخال 
تغييرات كثيرة جداء يضاف إلى ذلك أن نساخ العصور الوسطى لم بكونوا 
بحترمون كلمة الشاعر احتراما يضاهي احترام الناشر الحديث لها. وهكزا تضم 
أن نشر النصوص القديمة في طبعة محققة مغامرة عويصة, تتطلب من الناشر 
معرفة دقيقة بالأوضاع اللغوية في عصر النص الأصلي وكذلك المخطوطات المتبقية. 

ولاعطاء مثال عن كيفية ظهور النص الأصلي المحقق وطريقة قراعته نقدم بعض 
الأسات للشاعر فالتر فون درقو غلقابده (230-110! +؟معل مهن عم 1ن /اا) 
+ع من طيبعة كارل فون كراوس 5لان:؟! ٠011‏ [31 © (الطبعة العاشرة. 
برلين /لايبتسيغ 6 ) مع الهامش الموجود في الصفحة الثالثة والستين 


ع8 مالل ع22قع تمعل 07 معتدممساط عتلح 50 45,37 
تناك لمعل لام ععل ومعوعع معلاعد! اذ عرنة 
,12100 عع 1701 لعل من معاء22 للإعماء ما 46,1 
اتلعع راع أمثنا متلاععه؟ معماعاءا دنال لمن 
بتاعا أذ لل عذذبط معاوعط 1 ١0‏ 
07 وعطاعتااعع 3ل طناك عدت عممنابد عوبنا 
اع 1 اع 7تط مك طامط أه0نن )كا 7 20 
بعطعتاعع عترعل طاعزة جنم معطععمم؟ عأنن رانك 


7د ععلء11 111 تدب داعا عند 50 
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بالشاءع اذا تاععنات 113221 10 


عتدل كت عاعددعع ,اعمن طعناه عاعد) لصنا 


وتبتسم في وجه الشمس العايتة 
ابتهاجا في صبيحة يوم من شهر ماي؛ 
ويأجمل ما تستطيع من طرق الأداءء. 
فأية بهجة تشبه هذه البهجة؟ 

انها لتكاد تكون من الفردوسء» 

وما من داع للبحث عن شبيه لذلك. 
التى أحستها عيناي ولا نا لان 
تحسان بها إلى هذه اللحظة. 


إن الأرقام الموضوعة في هامش(!) النص جزء من العد المستمرء الذي تم 
الاحتفاظ به في الطبعة الأولى المحققة من ديوان فالترء التي قام بنشرها لاخمان 
0 مم ). يتكرر ذكرها في الهامش. ونظرة واحدة من الستطر 38 الى الأسفل 
ترينا أن هناك أسئلة جابهت الناشر: لأآن نص السطر ورد بشكل مغاير في بعض 
المخطوطات. ففي المخطوطة التي أطلق عليها اسم 8 كلمة «هم» بدل «هكذا», إلا أنه 
يحق لناء بل يجب علينا أن نستنتج آن المخطوطات الاخرى تتفق' مع الصيقة 


سس 
لاس سبيش اس صمت سما 


2 + 1١ 
لم أر داعيا لترجمة الهامش المذكور, لأنه لا يتضمن أكثر من الاختلاف في رسم الكلمات وعدم‎ ) 


كرود بعت 2 َ . 2 
مها في عدد من النسخ, ثم إن المؤلف سيتحدث غنها فى النص: 
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المطبوعة في النص. (وكتابة الحرف الأول من هكذا 56 بالحرف الغليظ لا يعني. 
كما ورد في مقدمة الناث .» أن الكلمة في المخطوطة ١‏ قد كتبت بحرف غليظ. وإنما 
هي مجرد اشارة عملية الى أن الأمر يتعلق بالكلمة الأولى في السطر السابق 
الذكر). 
والتعليق الأول في الهامشء ويتمثل في النجمة الموضوعة قرب العدد 37, يشير 
إلى بداية قصيدة جديدة. ويمكن ترجمة علامة تساوى - بالكلمات الآنية: «لقد وردت 
في المخطوطات التالية». وتوجد القصيدة, في هذه الحالة التي نحن بصددهاء في 
المخطوطات ,1( ,5 ,© ,8 ,ل ء بينما تشير الأسطر السايقة المذكورة قبل ذلك الى 
المقطع, الذي ينتمى إليه السطر الشعري المذكور في مخطوطة فالتر. ولو نحن أثارنا 
تقديم القصيدة كلها مع الهامش. لاستطاع القارئ أن بلاحظ يسهولة أن الترتيب 
فى المخطوطتين © وتّآ يختلف عن الترتيب الذى تتضمنه النسخ الأخرىء بل إنهما 
تضيفان مقطعا ينتمي, كما يتضح من المخطوطات المتبقية, إلى القصيدة التالية. 
وقد أوضح لنا الناشر في مقدمته ماذا ينبغي لنا أن نفهم من المختصرات 
المنكورة .7 ,15 ,© .8 ,4 (ولنذكر أن المختصرات المستعملة تنطبق على كل 
الطبعات المحققة, التي اعتمدت المخطوطات المذكورة هنا لإعداد النصء ولهذا فهي 
لا تتضمن أغانى فالتر فقط). إذن فمخطوطة 48 التى كانت أساس كل طبعات الشعر 
الغزلى الألماني. هي المخطوطة المسماة بمخطوطة الأغاني الصغيرة الهايدلبيرغية 
العطءة_لستطععلء نا عععىعطاعلاء1]1 عماءلكاء التى كتبت في القون التالث عشر 
وتحتوي على 5١‏ مقطوعة من شعر فالترء ومخطوطة 5] هي المسماة بمخطوطة 
فاينغارتنر ]1]أئتاء13205] 1118:1111 /اء وتحتوي على ١12‏ مقطوعة من شعر فالتر, 
ومخطوطة © هي مخطوطة هايدلبيرغ الكبيرة الشهيرة أو المخطوطة المانيسية 
اأمطء113505] علاءؤ5أة15135: وتعتبر أغنى وأجمل مخطوطات الشعر الغزلي 
الألماني. أما مخطوطة :] فهى مخطوطة فورتسبورغ التطععلمهد!! ععمعسنطئئ نالا 
المحفوظة الآن في مدينة مونشن, وتعود إلى القرن الرابع عشر. وهناك في الأخير 
مخطوطة !, وهي مخطوطة دير كريمس 16161375, التي تحتوي على ست مقطوعات 
من شعر فالتر. 
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ومن هذا نرى أن تحقيق نصء يفترض فيه أن يكون منسويا إلى فالتر لا يؤكد 
انتماءه إلى أية مخطوطة بشكل دقيقء إلا أننا نستطيع أن نعرف أن النص المحقق 
من مخطوطة 8 أجدر بالثقة من النصوص الأخرى. وخاصة مخطوطة ل١,‏ التى تظهر 
فيها اختلافات أكبر. ولنذكر بهذه المناسبة أن الناشر سبق له أن ذكر فى المقدمة 
كل النعوت: التي اهتمت بالمقطوطات وثوفت بما لها ويما لعلاقة ينضها بالبعض 
الآخر من قيمة. والحق أن طبعته هذه تقوم على تقاليد علمية غنية ويعيدة المدى. 

وإذا كنا لم نأخذء فيما يخص أغاني فالتر وأشعاره. سوى خمس مخطوطات 
بعين الاعتبار لتوفرها لديناء فقد وصلتنا فيما يتعلق بملحمة «النيبيلونقن 
0م 06خ 5نالاء11» احدى عشر مخطوطة كاملة وأكثر من عشرين مخطوطة 
ناقصة, تختلف كلها تقريبا عن بعضها البعض. وإننا لنجابه مشكلات النص نفسها 
فى أنشودة رولان 1501380 06 1137508© الفرتسية. فقد حاولت أجيال متعاقية من 
الباحثين في علم اللغة الافتداء إلى حقيقة هذه النصوص وغيرهاء وجرت بينهم 
معارك حامية حول تقويم المخطوطات المفردة وحول الطرق التى يجب اتباعها في 
تحقيق النصوص وكذلك حول الفرضيات المطروحة بشكل مفصل. (ويفهم من 
الفرضية الصيغة الحرفية التي يفترضها الباحث مخالفا بذلك النتيجة المتوصل إليها 
عن طريق الرواية). وعلى العموم فإن الباحث يستطيع اليوم أن يجني ثمار هذه 
الأعمال. فيجد فيما يخص المؤلفات المهمة على أية حال طبعات محققة؛ يمكنه أن 
ممتحيآ ذقته الكاملة. 

ولنختتم هذه المجموعة من الأمثلة بأشهر مشكلة عرفها تاريخ الأدب كله؛ وهي 
فشكلة المسرحيات: الشكسييرنة: فلقد تطلب 'تحقيق نصوصنها كثيرا .من الذكاء 
الحاد والمهارة الذهنية لأجيال من الباحثين, ومع ذلك لم يكن يخلو أي حل نهانئي من 
خلل. وكانت المشكلة في البداية تكمن في أننا لا نستطيع أن نعتير أية صيغة من 
الصيغ التي وصلتنا «صحيحة», خاصة وأن هذه الصيغ تتفرع إلى مجموعتين. 
المجموعة الأولى تضمم ما صدر هنها مثذ 1594 وقد أطلق عليها يسبب حجمها اسم 
«الريع 0104111505». وتمثل المجمؤمة الثائية ما صدر هنها ابتداء هن . 1623 مِنْ 
"فرقات 1:01105». وتزداد هذه المشكلات حدة حين نعرف أن أساس تلك الطبعات 
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5 لي كل 7 اجتب التلقينية. وكراريس الادوار المسرحية, ونسخ من العروض 
7 1 3 بها اببس 2 يوان الاعتماب. عليوا في أغلب الأحيان. وهناك 
في ذهابة الأمر مشكلة خاصة فيما يتعلق بإعداد نص نهاني عندما تكون القضية 
بفاصنة بالتصوس المسرحية: التي كتبها مؤللف» يعيش لي عالم المسعرح ويقيد. تقس 
يعرووض مسرحية معينة, ولم يخطر بباله أبدا أن يكتب نصا نهائياء تكون له حياته 
الأدبية الخاصة. وقد اعتيرت طيعة كامبريدج لؤلفات شكسيير عب ل أنحاسة') ع1 
ون تسن لودايء التي أصدرها ف.ع. كلارك 11:!') .60./ا وف. الديس 81015 ./اا 
قدما وين 8603| و1800, اعتبرت في وقتها نموذجا متميزا فى فن التحقيق. وقد 
أزالت البحوث الجديدة الشك في صحة يعض الأسس التي قامت عليها تلك الطبعة. 
متها تفغ ندم رويئرتسون «أثار شكسبير الموثوق بصحتها ,80615100 1.1/1 
1922-2 لون[ .ممصن" ) نتلنكزوءطذطا5 م110 ويحث جون دوفر ويلسون 
«مخطوطة هاملت لشكسسدير ومشكلة توصيلها 1 .نون ذم مما عننانن] تافل 
للك لقنا كاز أن كتدت احاتم عط صن أعلصسد! ل حعتوعموىع طمطذ أه أمرضت كلملا 
4 تمدن" » وتظهر الى حانيها الآن الطبعة الجديدة للأعمال الكاملة؛: التي 
أصدرها السير أرثر كيلر '1|١نال)‏ ام 516 وحون دوقر وبلسون (كامبريدج 
21 وما بعدها). 

واذا كانت أعمال الباحثين لم تسلم مجددا من يعض الاعتراضات: فإن ذلك "ا 
يعنى أن الآدب لا يزال يتحرك فوق أرضية مهتزة. فقد قامت طبعة كامبريدج 
لؤافات شكسبير بشكل جوهري بمهمة إخراج النص الصحيح, وإننا لنحس بنبر” 
العزاء فى كلمة عالم متتخقضتض 'مثل ل.ل شوكيدم ومنءنانء5 .1.1 الذي برى أنه 
.... مهما دلت مجموعة البحوث اللغوية الصغيرة؛ التي قام بها النقاد حديثا في هذا 
المدان. على حدة الذكاء في أغلب الأحيان وبدث لنا جديرة بالاحترام لتوصلها إلى 
توقب'' فسن وومةه قإثها تبقى مغ زلك زات دلالة ضشلة جدا من وجهة نظر ما 
لستح 1ق «الأسمى» بمعئى الملاحظة القائمة على ترابط المدركات الحسب 
ومضامن الأفكار». 
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2 - اكنشاق المولى 


و تسازينا أئة مشكلة, ولا سيما في الأذي العديث» . إل الؤلف تفسه يسع اسم 


فوق عنوان 

من السؤال عن المؤلف عنما تعلق الأمر بالأغاني الشعسية :ارات وكذلك فيما 
تعلق بمسرحيات ت العصور الويسعلي: في أحيان كديرة. فمثل هذه الأعمال انما هى 
نتاج مشترك لطائفة من أجل طائفة أخرى. فبقاؤها مجهولة المؤلف ملاتم ع 
ملاعمة تامة. 


وقد وضعت في العصر الحديث زيادة على ذلك القاعدة التالية: ما من عمل فنىي 
الا يعتبر عملا متكاملا لا يمكن أن يفهم إلا من خلال ذاته. . فمعرفة المؤلف لا تساهم 
اطلاقا في التنويه به والاحتفاء به احتفاء ء مناسيا له. وقد قيل في النهاية أن الأمثل 
هو أن يكون هناك تاريخ أدب ديلا أسنماء». ولسوف نصادف كشرا من هذه 
النظريات الجديرة بالتفكير» . فهي تعترض سبيل قسم كبير من المناهج المتبعة في 


' أيامنا هذه. ويبدى أنها جاعت ردا على ميل القرن التاسع عشر إلى أخذ الأعمال 
الفندة أخذا «تاريخيا» أي اعتبارها وثيقة تاريخية وتعبيرا عن شيء آخرء ومن أهم 
الشخصية الفنية الصرفة عن زاتها. وليس الفضول المجرد هو 

عن الشاعرء ذلك أن عالمنا سيكون فارغا وفقيرا بشكل 
الشعرية» التى تتمئل في 


عتاسيرها تعيير 
الذي يدفعنا إلى السؤال 
يستعصي على الوصف او لم توجد فيه الشخصيات 
شكسبير ودانتي وغوته إلى جانب هاملت, والملك ليرء والكوميديا الإلهية؛ وفيردر: 
وإننا لنشعر بيالرضا العميق حين تعرف أن هومدر قد أصبح من جديد هومدرء وأنه 
عاش فعلا ويستطيع أن يعيش بالنسبة إلينا . واسوف يجيبنا المدافعون عن تلك 
النظريات بأنهم يعتبرون البحث عن العبقريات الشعرية ويعثها إلى الحياة شينا 
جميلا وضرورياء إلا ان ذلك بعد قرما من ملم ناسن: غلم السلالات والاجناض 

متلا يستطيع الباحث أن يدرس فيه أيضبا الموسيقدين والرسامين الكبار وكذاك 


6 


العظماء الآخرين من المبدعين» وهذا العلم الخاص لا يساعد على دراسة العمل 
الفني وفهمه. 

وسوف نصادف في أحيان كثيرة مشكلة استقلالية العمل الفني وصلته بالواقع, 
وخاصة استقلالية مؤلفه. ويكفي أن نشير هنا إلى أن الفهم الحقيقى للعمل الفني 
كثيرا ما يرتبط بمعرفة مؤلفه. ويمكننا أن نضرب مثلا قصيرا بتلك القضية؛ التي 
كانت سببا في اثارة مناقشات حيوية منذ عام 1908 في اليرتفال. 

كانت القصة الرعوبة الشهيرة «كريسفال 0:15131». التى تعود إلى القرن 
السادس عشرء تعتبر حتى ذلك الحين ودون أدنى شك من تأليف كريستفاى فالكو 
(1513 -8 158 مج131 1150130 ٠)‏ وفجأة ظهر كتاب يجعل من هذه النسية 
أسطورة, فكان من الواجب أن يختفي كريستفاو فالكو على أساس ذلك من تاريخ 
الأقبن وأن تحل محله شخصية بيرنارديم رسرو (1484؟ - 1552؟ نلك فهك فا) 
معطا الذي اعتير حبنئذ مؤلف «كريسفال». لقد حاول ديلفيم غبمرائيس 10211112 
5 هؤلف الكتاب أن يعزز نظريته في السنة التالبة 1909 بكتاب اخرء 
أثار جدلا حادا يما له وما عليهء فالأمر لا يتعلق هنا بالبراهين والأدلة المفردة 
ونقضها. (يستطيع القارئ أن يطلع على ذلك في كتاب تاريخ الأدب البرتغالي؛ الذى 
نشره ا.فورياز دي سامييق 1)6101]1112.] دل دواد ,متومصةك5 عل عدزنه! .م 
.ع 111 وذلك في الفصل الذي كتبه مانويل دا سيلفا غاب 511903 3ل 1110111 
10 الجزء الثاني ص 221 وما بعدهاء أو في المقدمة, التي كتبها رودريغيز لابا 
8 ]1 وعناع 10011 لطيعة كريسفال). والذي يهمنا نحن هو أن نؤكد أن على 
الباحثء, كيفما كان الحكم الذي بصدرة: أن يعتبر «كريسفال» و«كارتا» الشهدرة 
للمؤلف نفسه قصتين مختلفتين. لقد طالب ديلفيم غيمرائيس بضرورة تفسير السجن 
والزواج السريء اللذين يلعبان في «الرسالة» دورا من هذ النمطء تفسيرا مجازيا. 
ذلك أن بيرنارديم لم يقض خمس سنوات في السجن» ويجب كذلك أن نقراً قصة 
«كريسفال» بشكل آخر طبقا لاعتقاد القارئ بوجود علاقة بين حياة المبدع وبين عمله 
الفني أى لعدم اعتقاده بذلك. إن الكلمات يصبح لها الى فق عا .فت آخر عندما 
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7 ار 0 كين كب يكسم كل حجيبته قعلا. وأصبح دي 
00 يشدكل فعلا إقامة جبرية لحبيبته. وإذا كان النص الذي يتضصمب 
سيرة مؤ ييذى لذ أهم وأجل شأنا. فليس ذلك قطعا دليلا على نسبة تأليفه إلى 
لكي ولا شك أن الاتجاهات المنهجية الجديدة على صواب. حين تعتير الطريقة. 
التي يتم بواسعلتها البحث عن العلاقة القائمة بين سيرة المؤلف وعمله الفني. وعن 
الصور النموذجية حيثما وجدت. حين تعتيرها طريقة مربية وخطيرة. فمن شأن عمل 
من هذا النوع أن يضر بالإدراك المناسب للعمل الفني أكثر مما يتقفغه. 
وتبرز أمام هذه الأسئلة الجوهرية المتعلقة بقضية «كريسفال» حقيقة تخص 
تاريخ الأدب, وهي واأضحة الى أبعد حد. ومع ذلك لم تجد الحل المرضي. هذه 
الحقيقة هي أن الشعر الرعوي - في كل العصور وفي كل البلدان - يتضمن أوضح 
الإشارات إلى أوضاع العصر وأوضاع الشاعر. وقصص فرجيل (19-70 ق م 
ازعم 7) الرعوية نفسها مليئة بالتلميحات: وقد استمر ذلك بقوة في الأشعار الرعوية 
لعصر النهضة. ومن لم يفهم من «أمنتا 1213ث8" لتاسو (1595-1544 موون]) 
التمجيد لأمير فيرارا 1513523 والتلميح إلى أشخاص العصر وأحداثه: فإنه لم يدرك 
معناه. مهما كانت درجة إعجابه بالعمل. إدراكا مناسيا. 
وحفيقة علاقة الشعر الرعوي بالواقع تشكل مجموعة كبيرة من الروايات الغربية, 
تكاد نكون ميزة له. فعلى قارئ الرواية المفتاحية أو الرواية» التى تقدم شخصيات 
عصرية تحت أسماء مستعارة. أن يكشف سير هذة الشخصيات المستعارة 
55 1ناع ث0 5 ووكان بتراركا (1374-1304 نعناء1) قد قدم توضيحات 
عن «أغنية الرعاة 1اناء1|معناط 031130» وقال «إن طبيعة هذا النمط الشعري تكمن 
في أنه قد يبوح بمعناه الخفي, إلا أن ذلك لا يمكن أن يفهم إذا لم يقدم الشعر 
نفسه توضيحا خاصا عنه». والأمر فيما يخص بتراركا وكذلك فيما يخص أشعار 
القردن الوسطى, ومنها أيضا الرعويات اللاتينية لبوكاتشى (375-1313ا 
57 ييتعلق بالأخلاق السامية لا بإخفاء الحقيقة. ولا يمكننا أن ندعي أنه 
كان علينا أن نأخذ القصص والمسرحيات الرعوية في عصر النهضة والعصور 
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التالدة على أنها أشعار مفتاحية أو على أنها كانت مجرد مصدر تائير قوي فيما 
مختص بارتياط سيرة المؤلف بعمله. ولئن كان لقصة «كريسفال» علاقة بسيرة 
ا فان ذلك يعود إلى طبيعة النوع الأدبي, الذى وقع عليه اختيار المؤلف. 
ولعله لم يضق بمحتواه إلى هذه الدرجة ولم يتخذ مظهرا ملحا كما يتصور بعض 
الناس أحبانا. وسيكون من الخطأ أن نتصور أنه اتخذ لذلك هذا الشكل (بصفته 
تعبيرا عفوبا عن الآلام الروحية) أى نال بذلك كل هذا الإعجاب الكبير. فائره وقيمته 
يكمنان فى مكانته باعتباره عملا فنيا لا في احتوائه على تجارب من السيرة الذاتية 
الصاهية ‏ | 
وأشهر خصومة فى تاريخ الأدب الأحدث نسبيا هي الخصومة التى قامت حول 
نسية بعض المؤلفات الى شكسبير. صحيح أن قضيته هذه تعتبر عند الباحتين 
الحادين أمرا مفروغا منه. إلا أنه لا يزال هناك دائما بعض من المحتالين غير 
المتخصصين بحاولون نسبة بعضها الى اللورد بيكون عمنن1: ]1 لترن.! أو اللورد 
راتفورد "10+ [:20.! أو الى شخص آخر من معاصريه. ولكن المسرحية 
الإليزابيثية ما فتئت من جهة أخرى تطرح أسئلة كثيرة. فعلى الرغم من المؤلفات 
المختلفة, التى قدمت حدى الآن لا بزال مؤلفو عدد كبير من المأسي والملاهي غير 
معروفين. فقد جاء في تاريخ الأدب الانجليزي لمؤلفيه ليغويز 1.0800:15 وكازميان 
13 ) بصذدل الحديث عن المسرحية الالدزابيثية ما يلى: «غبر المعروفف يبفقفى 
أضخم من المغروف سوط اا لطا “الا 101011115 11 ع 1 1[ )») وبخصص 
تاريخ كاميريدج للأدب الانجليزي فصلا كاملا للمسرحيات التي لم يعرف مؤلقوها 
بشكل مؤكد ونسيت الى شكسيير لعاناط اام «متلاحتوداانام 0ن أن كرنا”ا 
مروءمىن 51 ١.10‏ ولو تم التوصل إلى حل كل الأسئلة المتبقية لتغيرت نظرتنا إلى 


ذآك الفصد متبكل كين 
وهناك في الأدب الاسباني أيضا مشكلات شهيرة فيما بخص - المؤلف 
الحقيقي. . فقد كانت مسبرحبة 50113 12ن'): ٠‏ التي نالت شهرة كبيرة في روبا؛: تتضم 


في طيعتها الأولى لعام 40 | على 7 عشر تنه وكزلك الأمر 5 طبعة ماع 
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50 التى صدرت فى إشبيلية. أما الطبعة الإشبيلية التى ظهرت فى السنة الموالية 
المطلع 9 فبرناندو دى روخاس (541-1461! 5دزهخ!] عل 1*0111010160) هو مؤلف 
فصول العشرين الأخيرة: بينما نسب الفصل الأول وهو أطولها إلى خوان دي 
ازا [1456-14 ذدتك/ا 16 11اال[) أو رودريغى دي كوطا (« - ()147 عل وعاضلءن؟]) 
4)» وفي العصور الخالية عير بعص الدارسين عن شكوكهم أحبانا في صحة تلك 
المعلومات, ثم أثبتت بعد ذلك مينينديث اي ببلايق (1912-1856 نز 2ع8/16050) 
10]ع] شكل مفصل نظرية نسبية العمل كله الوحيدة إلى فيرناندو دي روخاس. 
41 جد ص 243 وما بعدها باوعاءماة !1 وعناتن) عل كووانتدادا ١ل‏ دست 
]1 ] قوله: «لسيوف تكون أغرب معحزه أدبدة: ونفسسه فوق ذلك لو ان احدا 
ممن يواصلون البحث استطاع أن يتأقلم مع التصورات الأجنبية عن المؤلف ويتدمج 
بفكره الأصلى وبالنماذج الإنسانية التى خلقها». ان للمسائل الجمالية والتفسية 
مينيديث اي بيلايو لم تحظ بالنجاح والتأييد, فبقيت المعجزة إذن قائمة. ومع ذلك 
الأول وها يتبعه. وقد أصبحت معجزة التطائق أكير منذ أن جَعلت الفصول السايع 
عشر والواحد والعشرين تتمة. من المرجح أن ذلك كان عن طريق إضافة فصل ثالث 
(انظر ا. ايبرفاين. عن تفسير وجود العصور الوسطى “انا/ .اع تنااعط:! .:] .اع ٠١‏ 
(1933 ماقكا .نا صوهقا ,بمعاكنجظ معطء زان )لماعاات عسايجد] 

وقد اتفقت كلمة الباحثين بشكل أقل حول رواية من أشهر روايات الأدب في 
العالم, وهي رواية لاثريو دى تورميس 16010115 عل 17:11110:طآ. كانت الطيعات 
م0 عل رون ام عام . ات تال 111 
ْ نال .101111110ع1 تلوت عل معلتين ذا عل ك0 ٠‏ ويعد سندين من ذلك 
سيب رالرة كه ع 2 ! 

11080 تاليقة إلى سحخص احرء هو دييغو هورتادو دي ميندوثا عل 1106زنا!]‎ ٠ 
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وعجملقة11 ١‏ وظلت هذه النسسبة قائمة الى أن قدم الدليل في نهاية القرن التاسع عشر 
على بطلانها. وقد طالب بذلك بعضص الباحثين فيما بعد؛ أشهرهم سيباستيان دي 
هورا تكو مع10107! فل للوتلاغونطء 5 ؛ وارتيطت بعضر تفسييرات الفمل. من جديد 
بالمؤلف المفترض في كل مرة ويتعبير العمل عن «سيرة» مؤلفه. وهكذا عادت هاتان 
القاعدتان الى البروزء فقد نادى باحثون مثل .١‏ موريل -فاتيو 10ان"! 54011١‏ .8 
«دراسات عن اسسببانيا عمعومة"! ناد 181000695» وف. دي هاسه 110056 06 .() 
«موجز لتاريخ القصة التشردية في اسبدانيا عط 'أه لرماكنا] عط قه عل ألان2) ملق 
500 وز وعوعمنءأط ناء هل » بمبدأ فحواه أن المؤلف لا بد أن يكون قد مر هو 
نقسه بتجارب أبطاله. إن الاعتقاد القديم بصحة تجارب شعراء التروبادور ليجد 
مقابله في الرواية التشردية؛ ولدينا منها الكثير. 
والحق أن القرنين السادس عشر والسابع عشر لا يزالان في جميع الئدان 
ملدئين بالألغاز. فقد ثارت الشكوك حديثًا حول نسبة أهم رواية فرنسية في القرن 
السابع عشرء وفي رواية «أميرة كليف 121075) دل نوو 11» الى مؤلفها. وكانت 
حتى الآن تنسب الى السيدة دي لافاديت ©0[/60'! نز عل ١106‏ . حقا إنها لم 
تنشرها ياسمهاء إلا أنه لم بشك أحد في صحة هزه النسبة؛ وتم الجواب على 
الأسيئلة المتعلقة بمشاركة سيغرى زدمع»؟ والدوق لاروشفوكو (1693-1634 000) 
لانادءنده1عطا10 15 في التأليف بشكل عام: بالنفي فيما بخص الأول وبالإيجاب 
فيما يخص الثاني. واذا بمقال لمارسيل لانجلي 5 ] م1131 يظهر في 
الخامس عشر من شهر فبراير سنة 1939 بمجلة ميركور دي فرانس عل ععناتمة1١ا‏ 
0 تحت عنوان مثير: من هو مؤلف أميرة كليف وز عل «ناعانه'! اك عنا0) 
ووع بخ" عل أووعء2:10 ٠‏ ورجح فيه أن يكون فونتيئيل (757-1657 ! امومع 0 !) 
هشو مؤلفها. وهي وجهه نظر وافقه فيها عالم كبير مكل بالدنسبيرجر]ةع: 831068506 
(بالدنسييرجر: الرضا الذاني والنقد: أميرة كليف :021)121500) 2001 بوم مععن اده 
(1944 لله ب.لمقدطللمه80 مدءضعصسة عط" .5ع 9ة01) عل عمووع 2050 قاو لكنها - 
عدا ذلك لم تلق غير القليل من التأبيد. 
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قبل قنرة قصيرة اكتشف في ألمانيا شاعر جديد؛ وضعه مكتشفة من حدث 
الطيقة إلى جاتب أخم رداني ذلك العصر. وضعه إلى جانب غريملسهاوزن ار 
الفين» يوهان بير 1932 ماعنا .مم83 انط يمرورمام بعل وكانت روايات 
المؤلف الجديد كلها نقريبا غير معروفة بالتفصيل. وأصيحت لها الآن طبيعة وثانقية 
تختلف فيها الواحدة عن الأخرى واكتسيت في الوقت نفسه وجها جديدا . واذا كان 
المؤلف قد استطاع أن يظل مختفيا طيلة هذه المدة فإن ذلك يعود الى أنه اتخذ 
اسماء مسبتعارة مختلفة, وهو أمر كان شائها فى عصره. ولم يغرف غريماسهاوز: 
نفسه في تاريخ الأدب بوصفه شخصية أدبية إلا منذ القرن التاسع عشر . ولدينا في 
العصر الحديث انضا اسم مستعار شهير لم يتم التاكد من معرفته بشكل نهاني 
حتى الآن. فقد ظهرت رواية من أهم الروايات الرومانسية الألمانية تحت عنوان 
«الحراسة الليلية ضعداعن خطاطءنلال» وهي لبونا فينتورا. ومن الواضح أن هذا الاسم 
اسم مستعارء ذلك أنه لا وحجود الشنشس يوعى . وكان يجب أن تتغير 
نصوراتنا عن برينتانو (1842-1778 0 222؛ وشيلينغ (854-1775! 
8 2 واءت.١.‏ هوفمان (1822-1776 110111138 ١)1:.1.8.‏ وكارولينه شليغل 
(809-1763! اعضزع1اء5 30115")) إلى حد كيير: لو كان للفرضيات:؛ التي ترى 
المؤلف في واحد من بين هؤلاء المذكورين؛ حظها من الصحة. ويحظى دليل فرانتس 
شولتس 2اادااء5 رونم في مقايل ذلك طبعا يأكير حظ من الصواب» فهو يرجح ان 
شاعرا صغيرا يدعى فيتسل 7/1201 قد وفق أخيرا في وضع عمل كبير. 

ويمكننا أن نفرق بين ثلاثة أساليب في استعمال الاسم المستعار. 

ا اسشتعمال اسم يختلف تماما عن الاسم الحقيقي. وهناك أسماء مستعارة 
اشتهرت في تاريخ الأدب: مولددر (1اعنان00 1506)م60-182[) 181ا710» ونوفا ليس 
(802-1772| كءطمع113:0 دهم طءنملناء) 15ألاوناولاء وجورج اليوت 
(880-1819] 5 لللث لإ1ن81) 11106 جعع002): وييريمياس غوتهيلف 
(1854-1797 ووزجزع الع طاش) ؟اعط 001 كن اتراع61ل وغيرهم. 

> - استعمال اسم مصحف (281028/01117) وهنا ينشأ الاسم الجديد عن طريق 
ركيب آخر من الحروف التي يتضفها الاسم. وقد استعمل كاشبار شتيار 
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632--707|! 6أءعاتناذ 1نم عنكاء وهو من شعراء عصر الرخرفة الالمانى, 000 
مصحفا بديعا. فسمى تقسنه بابلكرا ستيرس 11]2413115ان”1: وأسم فولتير اسم 
مصخف أيضا عن أروية لو جون (عمبعل 12 اعناديق ) 


3 - الرمز 0 وفيه تتخذ الحروف الأولى من الاسم لتركيب أسم جدير. 
كريسدتفاو وفالكاو (20ع041"!] 10عوا؟ 1 ) ) 


وتتضسمن القواميس الأدبية فى جميع البلدان تقريبا التتائج المتعلقة بالأعمال 
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اسنتطراد 
يحديد المؤلف من النص 


تميل جامعات بعض البلدان إلى أن يكون الامتحان المفضل قائما على اكتشاف 
اسم المؤلف من نص العمل الفني وحده. ومن المؤكد أن هذه المهمة ليس الهدف منها 
في معناها الأخير تقديم التفسير المناسب للعمل الفني بصفته عملا فنيا. إن 
الموقف, الذي يتخذه الباحث من حل اللغز بوصفه لفزاء هو موقف مفاير أساسا 
للموقف, الذي يتخذه من يعالج الشعر بصفته شعراء والبحث عن الإشارات الخائنة 
لا بد أن يقضى على وحدة العمل وطريقة بناثه. ومع ذلك فإن لهذه المهمة مذلولا 
كبيراء لأنها تقود إلن وشمع كثيدا موجن مُوَرح الآتب,نفسة أفيه: ثم إنها تقدم 
للباحث في الوقت نفسه الفرصة ليبرهن إلى جانب حدة ذكائه على رهافة حسه 
الأدبى. واطلاعه الواسع ومعرفته للأدوات العلمية التي تتطلبها معالجة العمل 
الأدبي. ومهارته في استعمالها. ومن هنا نفهم وجاهة طرح سؤال عن المؤلف 
بوصفه: فرضا امتحانيا وموضوعا للحديث في مجالس أهل الأدب. 

وإذا كنا لم نعرف جتى الآن أدوات مؤرخ الأدب ويراعته في استخدامهاء فليكن 
للهدف من تحديد المؤلف صع ذلك ما يبرره في هذا المثال الذي نقدمه في الأسطر 
التالية ونعلق عليه. ومن واجينا أن نذكر فى الحين أنه لا ينيغي أن بوّخذ ذلك على 
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إطلاقه, إذ لا يتم الوصول إلى تحديد المؤلف إلا في الحالات النادرة جدا غير أن 
البحث يكون مفيدا إلى حد كبير إذا نحن استطمنا أن تحدد العضصر أو الحركة 
الآدبية أو الاتجاه الذي ينتمي إليه العمل الفني. ومن هنا يمكن أن بكون هذا المثل 
بمثابة توضيح للمسائل المتعلقة بتاريخ النص» وهي المسائل التي سنتحدث هنها في 
الفصل القادم. وفي وبسع القارئ أن يختبر نفسه في هذا النص 
لانتطاوعذن ]| 5ننا 
عزو كنز لقدن] وعاانتاعدقع قاطن" لما 
حترءلمتطمعدهةا! اتمرعلة طعر لصهط ذا 


نالع لنن أواعزن قن '٠أزان)‏ عاذ 


0018 معطعا متعص نمه علد طخ انا 
“عع .! تععطز مه عل نانثا معىعال ألا 


أراغزور قء 'أكؤناندا لورن لطوساء الانا! 1 


نم وواطعوعم؟ عاذ طعز 'أاعمذذا اعمدا 
رمعل ستنتطقع؟ه1] رعل أنثت عاأاعكنان” لنلا 
آنان 1 111111ناأل 5 رون مإء فالاعنكلا ود] 


011 0 ا اا اك 
بمعطعآ معمتعم مد عاعذل معدعال )نل 
111111 ] لا كنا ئلانا 0انا 


رباط الورد 
في ظلال الربيع وجدتها. 
فربطتها بأربطة الورد: 


لم تشمعر بذلك وغفت. 
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نظرت إليهاء فعلقت حياتي 
شعرت بذلك جيدا. لكني لم أعرفه. 


همست في أذنها دون أن أنيس 
وهززت أربطة الورد: 
عندها هبت من غفوتها. 


نظرت إلي؛ فعلقت حياتها 
بهذه النظرة بحياتي؛ 
وحف النعيم بنا معا. 


يمكننا أن نقسم الإشارات: التي يتضمنها النصء إلى أربع مجموعات: 

١‏ - الإشارات المتعلقة بالمضمون. وهنا نستطيع أن نتوصل إلى نتائج مهمة 
انطلاقا من الموضوع والدوافع المحددة له والإشارات إلى الأشخاص والأحداث 
التاريخية أى من الأسماء الآلية لبعض الأشياء (قطار. وسيارة وغير ذلك). 

2 - الناحية الشكلية. اختيار الشكل الوزني أى الشعري, والطريقة الخاصة 
بالقصص (رواية في رسائل رواية بضمير المتكلم)؛ والفقرات الغنائية في القصص 
والمسرحيات (الجوقة), وكذلك الجوانب السلبية مثل تجنب الحديث الانفرادي ؛ بيره. 
دأكل ذلك دلالته فى أغلب الأحيان. 

- الناحية اللغوبية والأسلويية. فالتعابير القديمة, والكلمات والابنية تساعد على 
تحدير المريولة حتى في الحالات التي تبدو فيها استعمالانتها مقصودة وأما 
اللاحظات الأسلوبية الخاصة بالثروة اللغوية واستعمال المجاز والصورء واستخدام 
النعوت, دتراكيب الجمل. والإيقاع والموقف القصصي (الموقف من الجمهور وما 
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شايه ذلك), فكشيرا ما تكف وحرها ل- 0 
أيضا . ي وحدها لتحديد المرحلة والاتجاه وتحديد اسم الشاعر 


ظ المضامين الفكرية. يمكنذا أن نستخرج أدوات هذه المهمة الدراسية ابتداء من 
لأفكار المفردة حتى أعمق معاني العمل الفني الداخلية والموقف الذي يتخذه من 
العالم. 
اذا نحن وحبعتا الأن أمام أعدننا وجهات النظر الأربع المذكورة على الترتيب, 
وآخذنا نتامل القصيدة انطلاقا منها. فانها تسمح لنا منذ اللحظة الأولى بملاحظة 
مهمة؛ تتمثل في أن موضوع عتثور الشاعر العاشق على حبييته النائمة؛ وهو في 
حالتنا هذه الموقف الذى تجسده المقطوعة كلها؛ ذو دلالة قوية جدا. إنه موضوع من 
الموضوعات التقليدية ضمن ما سمى بشعر الحب والحمر ع1 اض0"أنضمء؛ زلك 
الاتجاه. الذي ساد تقريبا كل الآداب الأرويية في القرنين السابع عشر والتامن 
عشر. 
)اناا ذاء تنه متخطط ضعل متمعل ,كك معا لع نامع ذا 
عءل؟! دز التذاكء؟» ترمدا 


... ععطادادت© عمقراء؟ عل بمزءط 'رعواعم 'لاعدىعلا عاد] 


أيها الآلم المسعدء الذي قادني إلى الدغل؛ 
هناك 0 


هكذا تند قصيدة لايفالد فون كلايست (739-1715! مزعلا ددن للودنا) 
بعئوان « غلاتيا 0111111 2 وبمكننا أن نسوق أمثلة كتدرة مشابهة. 


يجلب انتباهنا من أول وهلة المقطع المتكون من ثلائة أسطرء يدل البناء المحكم 
على أن القصيدة من وضع شاعر فنان. فالسطران الأولان مرتبطان ببعضهما 
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البعض؛ بينما يحافظ السطر الثالث بواسطة اتساع معناه على توازنهما. وهذه 
الحقيقة مهمه, فهي تبين لنا أن الشاعر يبتعد فيها عن شعر الحب والخمر المعتار, 
وأنها يغلب عليها الطابع الغنائي؛ إلا أن الغناء أى الدندنة لا يتمان هنا. ثم إنه. كما 
سيبين لنا الأسلوب بشكل أقرب, ليس حديئثًا هادئًا حميما . وإننا لنظن ونحن نتقدم 
في القراءة أننا نحس بأن هناك شيئًا احتفاليا وترتيليا. ونحس على أية حال 
بالابتعاد المتزايد عن الغنائية. ومما يجلب الانتباه كذلك انعدام القافية, فالحقيقة أن 
شعر الحب والخمر يحرص على الأغنية المققاة, إلا أن الأصل الاتباعى لشعر الحيب 
زالخمر كان من جهة أخرى تبريرا لكتابة أشعار غير مقفاة. ولا سيما في ألمانيا. 
وقد أطلق على البيت التفعيلي المكون من أريعة مقاطع اسم البيت «الأناكريوني», 
واستعمله كل من غوتس (1781-1721 ]006 )ء وغلايم (803-1719! 01 ) 
وأتس (1796-1720 #الآ) بدون قافية (انظر هويزلرء تاريخ الشعر الألمانى .8 .ايا 
عأاعتطءوعع15ء/١ا‏ علاءنؤاناء12 ,#عأدناء]1 ) والخصومة من أحل القافية تعتير و 
سمات الربع الثاني من القرن التاسع عشر. وكان ممثلى الجيل الجديد هم الذين 
حاريوها. وقد كتبت قصيدتنا هذهء وتتعدم فيها القافية في وزن شعريء ولم 
تخضع فيه لسلطة الأوزان القديمة: ويذلك تبدو لنا شعرا «حديئا» يعود إلى حوالي 
منتصف القرن الثامن عشر. 
وظهرت في هذا العصر أيضا الملاحظات اللغوية مثل كلمتي «الحفيف» أو 
«الهمس» اللتين استعملتا بصورة شخصية للتعبير عن حديث حميم (نصادقه طبعا 
تسب شهادة قاموس غريم 0 مئذ القرن السادس عشر). أما تركيب «ظلال 
الربيع» وتركيب «رباط الورد». فيعدان إلى أذهاننا ما لحق اللغة الشعرية من ثروة 
على يد كلويستوك (1803-1724 061ا5م1610) بشكل خاص وتحققا بهذه السمة 
بالذات (الكلمة الثانية لم يقم الدليل على استعمالها قبل كلويستوك. ولم ترد الأولى 
في قاموس غريم). أما رباط الورد في 20 5 كن . 1 ١‏ 
الورد, الذى هن به غوته قصيدنه «أزهار صغيرة؛ اوراف - 
0 م 6 فق يقش دنمن أن أنمس 5013105 » إلى القرن 
1 موزعلا ,معدرن8[1 ٠.»‏ وتشير 5 : 
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الثامن عشرء بينما يعود تعبير « علقت حياتي ٠‏ إلى لغة لوثر (1546-1483 معان ١‏ 
(انظر ا. موسى 24/2: لذلك سيعلق الرجل بزوجته. 30/44: تعلقيط روحة وريس 
وعلى العكس من ذلك تنتمي كلمة «النعيم» إلى اللغة الشعرية التي استعملت في 
القرن الثامن عشر بالذات. ولا شك أنها أساس ذلك التكرار القوي لها فى قول 
شيلر: «أيتها الفرحةء يا بنت النعيم». الذي لما يزل يرن في أذن القارئ. ولنذكر 
أيضا أن لغوته نفسه أغنية بعنوان «النعيم», جعل لها لازمة «أعطتنا الآلهة نعيم 
الأرض» والسطر الأخير فيها: «آهء لماذا النعيم فقط؟», وهما ينمان على الانتماء 
الواعي لقصيدتنا. والواقع أن استعمال هذه الكلمة في قصيدة غزلية لا يفاجئنا 
لأنها تتضمن كلمات كوييدو 010157100)» وفينوس 7105© (كثيره 60/111616 ) وغيرهما 
من الآلهة. وتحمل أسماء يونانية للعشاق والمعشوقين. ومع ذلك فإن طريقة 
استعمالها هنا نثير انتباهناء ويذلك ندخل النقطة الرابعة. 
من سمات مقطوعتنا هذه أن المواقف والشخوص والأحداث والمشاعر قد أخذت 
ماخذ الجد على العكس من النبرة العابثة المازحة في الشعر الأروبي. فالمسافة 
النسيدة: الثى :يتكلم فنها؛ غاذة والتي دتبلور فيها الشكل العابث قد اختصرت هنا 
فيما يبدو بشكل جلي. فقد عوض الموقف بموقف آخرء يعبر عن المشاعر الحقيقية 
بصورة سلدمة. وعدم حمل المتكلم والحبيبة لاسمين يونايين» وعدم ظهور كوبيدو 
وفينوس كذلكء يدل على أن هناك تخليا عن الملايس الأجنبية والمشاهد الأدبية. وإذا 
كان فى هذه النتيجة السلبية شيء إيجابي؛ فإن ذلك يظهر بصورة قوية في أسم 
المكان المستعمل: يتصور الإنسان أنه يحس في عبارة «ظلال الربيع» بشيء منعش 
ومعدر كما يحس بحياة جديدة حياله. ْ 
واذا قال الشاعر بعد ذلك «علقت حياتي بحداتها» فان لذلك نبرة أخرى تختلف 
كل الاختلاف عن حديث أتباع أناكريون (530 قم 1م10 ك!اة حلفم ) عن الموت 
والسقم وأن خلاصهم لا يتم إلا عن طريق الحبيبة. وقد فقدت الحبيبة نفسها كل فتنة 
تتمتع بها الخلوات والغلاتيات دك2016 01 لها دعهاذا:): حداتها تعلقت أيضا بحياة 
الحدسب» فنحن هاهنا أمام إنسانين تأثرت أعماقهما معا. فكما تنعدم اللهفه 
والشكوى من هذا الجانبء ينعدم كذلك من الجانب الآخر حب السيطرة والنفور 


66 


مسا َ باعي 5 0 من النظرات وسيلة من وسائل الصراع. كل 
ما - 5 مر داخلي؛ وله وزنه بصفته هذه. لآن التفكير لا يصاحيه. انا 
انعثر في هذه القصيدة على شيء في الإنسان أكثر أهمية من التفكير والعقل. ومن 
حقنا أن نسميه العمق الروحي, مع أن كلمة الروح لم تستعمل فيه. إن هذ العمق 
الروحي ليتضح لنا مباشرة؛ ولكنه لا يتضح عن طريق الكلمات. التى لا يزال يشترك 
فيها التفكيرء وإنما يتضح عن طريق النظرة. حقا إن التعبير اللغوي عن الوحي 
المباشر من قبل المتكلم قد أصبح متباينا إلى حد ماء حين يقول عن نفسه بأثه أحس 
فقط ولم يعرف» لذلك يكتنف الكلام هنا شيء من بعد المسافة؛ وهو ما كان ينيفى 
التغلب عليه بالذات؛ إلا أن لنا في المقطع الرابع ما يعوضنا عن ذلك. فالتعبير» الذي 
يكمن في نظرة الحبيبة المستيقظة, له شيء من ذلك البوح الصحيع. الذي جعل 
اليونانيين القدامى يعتقدون أن ديونيزوس 505/إ1(101 المستيقظ؛ رغم ما له من قدرة 
على الاختفاء فيما عدا هذه الحالة. يخاطب الإنسان في تلك اللحظة ويحاوره بشكل 


ومن خلال الاعتراف المتبادل بين الروحين تنشأ حالة نطلق عليها اسم النعيم. 
وإننا لنحس بأصالة التعبير وكمال الفتنة والاختفاء عن الأنظار. وفي هذا المكان 
بالذات يبدو فى الوقت نفسه مدى ابتعاد قصيدتنا عن الشهوة الحسية مقارنة 
بأشعار الحب والخمر الأخرى. فليس فيها إرضاء حسي كما لا توجد فيها إثارات 
حسية ولا انفعالات. فكل شيء فيها بجسد حياة روحية, حياة روحية أصيلة 


وحمدمة . 


وبهذا قدم لنا تحليل مضمون القصيدة إضافات مهمة نلحقها بالملاحظات التي 
تم التوصل إليها حتى الآن. ولا يمكننا أن نتجاهل هنا أساس أشعار الحب والخمر. 
فللموضوع وكذلك الهمس والحفيف وأربطة الورد صلة بذلك؛ وإننا لنلاحظ أيضا 
العودة إلى المحافظة على البعد إلا أن الجديد واضح أيضاء ويتمثل في التغلب على 
البعد وتعويض الموقف العابث «بالموقف التعبيري» (الذي يتبين من الجانب الشكلي) 
والابتعادر عن الشهوة الحسية والإسعاد والإشقاء. 
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اننا لنود ان هلس الى تتبية ؛. 
لد اند يىة ل هي علي التقريب أن هزه القسيرة تس <- 
لتغيير العظيم والعميق, لوبي دع : 1 يده مصب نذكارى 
الثامن عشرء وارتبط باسم الشاع لي الشيكر تبان فني متلسسك لافزن 
“سيم الشساعر كلويستوك. إن القدمة القنية, رض النفل .. 
الجحزشات, د . على أ.: 5 ا : - 6 بقصيي لنظر عن 
0 سد ن نفكر في أثناء ذلك في كلويستوك نفسه أكثر مما نفكر فى 
واحد من اقرانه من ذوي الطموح. ْ 
١ه‏ :. ب 7 - ٠.‏ 
ظ أن شده القصيدة لكلويستوك فعلا, وشهي نصب تذكارى فى عملية رلك التغسر 
لعخليم. الذي وصفه بطريقة نفانة عونتر مولر في كنايه «تاريخ الأغندة الألمانية 
دعلع1! معطاع سابعل دعل عام زررعيون ووصع حخلاله «رياط الورد» فى المكان اللائق 
به. ٠‏ ْ 


لا نريد أن ننكر أن البحوث, التي تصور أصحابها أنهم وصلوا إلى معرفة 
الشاعر. قد تم تبسيطها بشكل جوهري عند ما اتضح أن الأمر يتعلق بقصيدة تعود 
إلى فترة انتقالية (ومن المؤكد أن بعض القراء قد لا يلجأ لكثرة اطلاعه إلى سلوك 
الطريق الملتوى. الذي يتأتى عن طريق تحليل القصيدة). ولا ينيغى لنا أن نتكر لذلك 
أنه لا بد من ذكر اسم الشاعرء حتى ولو تم بهذه الصورة مع شيء من التحفظ. إن 
قصيدتنا يمكن أن تكون أيضا من تاليف شاعر من الشعراء الكثيرين الذين جاءا 
بعده وذابوا في هذا النوع من شعر الحب وشعر الروح. إن هولتي (776-1748! 
ا11011)ء وياكويبى (819-1743| 260[1[), وسباليس (1834-1672 ؟11ن5)؛ 
وماتهيسون (831-1761| 0 وغيرهم هم الذين حملوا هذا النوع من 
الأغانى عبر القرن كله وإلى وقت أحدث بكثير في غضون القرن التاسع عشر. ولا 
شيء -لإبراز قضية الشك في المؤلف وتحديد العصر بشكل فاضح - يتنافى في 
حقيقة الأمر مع إمكانية أن يكون شاعر ينتمي إلى فترة متأخرة جدا هو الذي كتبها 
بدافع المسرة في اللعب والمجاذية أو لدوافع أخرى. وسوف نتعرف في تحليل 
الصوت على طريقة أخرى في البحث؛ تعدنا يجدل داهرة القن أضيق !لا ١‏ 
من الإاشارة هذا إلى ملاحظة لا تخلو من تحذيرء وهي أن تحديد المؤلف من 
النص وحده نادرا ما يؤدي إلى نتائج نهائية مقنعة. 
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من المهم جدا أن نعرف في كل الأعمال المتعلقة بالتاريخ الأدبي سنة الصدور أو 
من تاليف العمل الفني. والوصول إلى إثبات الارتباطات والعلاقات والتطورات 
يتوقف إلى حد كبير على معرفة التأريخ الصحيح لتاليف الكتاب. ومن الطبعي أن 
يكون لتأريخ الأدب في العصور الوسطيء الذي يجب أن نتعامل فيه مع نسخ غير 
مؤرخة: تفصلها عن الأصل مساحات زمنية كبيرة» مشكلات من واجبه أن يتغلب 
عليها. هي أصعب بكثير من التاريخ الأدبي الحديث. لأن هذا يتعامل في الغالب مع 
طبعات من النادر أن بقتقد سنة الصدور. 

لقد اتخذت مرحلة شعر القصور الملحمى مظهرا آخر فى العقود الأخيرة بناء 
على تحديدات جديدة للتأريخ: والمناقشات التي أثيرت ل تأريخ بعض الروائع 
التي تعود الى العصر الملكي الساكسي 603 والسالي طء52115 لا تزال قائمة 
على قدم وسساق. واذا كان قد لوحظ قبل فترة أن قصة البارتسيفال 1121]:1:! قد 
خضعت لشيء من التغيير في حوالي سنة 5 : فان ذلك يظهر لنا أن هناك شينا 
من عدم التأكد حتى بالنسبة للأعمال الكبيرة. 

ويظهز لنا استعمال بعض المفاهيم الفجة. التي عرفت انتشارا واسعا في 
التاريخ الأدبي الحديث؛ مدىئ سهولة الوقوع في أخطاء فيما يتصل بالعصور 
السابقة عند التاريخ لأعمال هارتمان فون أوه (1210-1165 صملا مامنماكن11) 
#نا٠‏ إن زهده في الشعر الدنيوي الباطل في بداية غرغور 070201 قد بدا بمثابة 
تبرير للتسليم بوجود «تطور داخلي» من الدنيوي إلى الفكري, وهكذا نسبت رواينا 
الفروسية اريك “1:16 وايفاين و1 إلى بداية حياته الأدبية والاسطورتان هاينريش 


المسكين 1111111 411111 وغريغور 'روعت:0 الى نهابتها. واذا كنا قد اعترفنا اليدوم 
بترتيبها الزمني اريك» فغريغور, وهاينريش المسكين وايفاين» فإن ذلك قد تم عئ 
أساس ما استخدم من ملاحظات خاصة. ولا سيما ما دصل منها بلفة هارتمان؛ 


التي لا يستطيع أحد أن ينقض ما فيها من قوة الحجة والدليل. 
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| ثُّ 
وان لانت لبحوث اللغوية قد قدمت لنا في هذه الحالة أو تلك أدوات 


0000 
فقد أصبحت البحوث المتعلقة بعروض الشعر والقدرة على بناء البيت الشعرى أكثر 
نقة يي [أمضيس. اديت . فاستخدمت بشكل رائع في تحديد التأريغ: إن النزاع 
الميوي: الذي قام في القرن التاسع عشر حول قيمة مجموعتي ا وب من أنشود: 
النسدلونئفن 0ت١11ت11ناأا380117,‏ الذي بدا أنه انتهى لصالح تسدخة ابم قد عاف: الزن 
الظهور بشكل محدود» فظهر أن عروض نسخة | من بعض الوجوه أقدم ويذلك تعتبر 
أقرب إلى الأصل من نسخة ب. وحاول الباحثون اعتمادا على أسباب عروضية 
تحديد تاريخ الأعمال المسرحية لكل من لوبى دى فيغا (1635-1532 دل #«رم.ا) 
ذععلا وكالدرون (1681-1600 وهل "هلان" )) 13 بزال النقاش بطببعة الحال مستمرا 
بشكل حيوي حول بعض النتائج الجديدة. 
أما بالنسبة لمسرحيات شكسبير فإن المشكلة قد وجدت. ضمن حدود معينة, 
الحل المطلوبء ويعود القضل فى ذلك إلى البحوث العميقة التى استمرت عشرات 
'لسنين. وكان من الضروري» عند :تسقيق. التصن: تأحبد نقساة العمل من جديد قيما 
بتعلق بكل مسرحية: فقد 53 مثلا أن تحديد تأريخ «العاصفة 101770510 » قد تم على 
أساس أنها المسرحية الأخيرة: الا أن هذا التاريخ لم يثبت بعد عام 1615 واهتز 
لحظة عندما عثر على مسرحية من مسرحيات النورنبيرغي ياكوب ا 
(1605-1543 “عننزخ امعان[ )ء وهى مسرحية «سيديا الجميلة ذع510 ن0لاداء؟ 016ا» 
تعود الى سنة 1595؟ وتتضمن خرافة تشيه خرافة العاصفة. ويما أنه كان قد نبت 
أن من نسميهم ب«الممثلين الهزليين الانجليزه كانوا قد ظهروا منذ 1593 على مسرح 
نورنبيرغ أيضا وأن مسرحية آيرر وأعماله المسرحية قد تأئرت بهم في ينل 
النواحي؛ فقد أصيح من الواضح أن نفترض وجود تشابه من هذا النوع به 
المسرحيتين. إلا أنه كان هناك ما يدل دلالة قوية على أن تاريخ العاصفة كان 
مقلكو ا ؤم تهكا اقترض. الناختية: أن مكسبير كان د سي سد 
أيرر عن طريق الممثلين الهزليين العائدين إلى وطنهم »و العا دما 
إلى أصل واحد مشترك. والافتراض الأخير أولي بالترجيح: لا 
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مجموعة «ليالي الشتاء 10:18:00 0 +0/010» للكاتب الاسباني أنتونيو دي إسلاف 
(6009 1 كنل :] عل نازخ ) تتصل من ناحية الموضوع لسر عيئية المذكورتين, 
وفي النهاية يتجه البحث مرة أخرى في هذا السياق إلى الفن القصصي الإيطالي. 
ونادرا ما تظهر مشكلات خاصة فيما يتعلق بالمسرحيات والروايات والقصص. 
التى تعود إلى العصر الحديث نسبياء فغالبا ما يتم النشر بعد التأليف مباشرة. 
وإذا لم يكن الأمر كذلك فإن الرسائل واليوميات والشهادات الأخرى للشاعر أو 
لأحد من أصدقائه المقربيبن تسمح عادة باستنتاجات دقيقة عن زمان النشأة. غير أن 
القضية تصبح أصعب حين يتصل الأمر بتحديد القصائد الغنائية. لأن الشعراء لا 
يرغبون دائما في نشر كل قصيدة اكتملت في جريدة أو مجلة. والترتيب الزمني 
فسجموهات. المنشورة. يمكته هو نفسه أن يصلانا عن الثرتيب الزمثي للقصبا 
المفردة. كما يتضح ذلك من أمثلة عديدة. وليست نادرة هي تلك الحالات. التي لا 
ينشر فيها شاعر قصائده الجديدة في طبعة قادمة. وإنما يؤجلها إلى طبعة متأخرة. 
ولنتخذ مثلا على ذلك تلك القضية؛ التى حظيت بكثير من الاعتبار لا بصفتها 
خطأ في البحث فقطء وإنما بسبب النتائج المنهجية التى ترتيت عنها. لقد أرسل 
غوته فى شهر ماى 1773 إلى كيستنر 162511101 ء خطيب لوته بوف 30011] 1.011 في 
فيتسالار امن قصيددته العظيمة «الرحالة :6:ءل1/اا :102 » مع هذه الكلمات: 
«لسوف تعرفنى وتعرف لوته من خلال المجاز» وتتطلع على ما شعرت به عندها ألف 
مرة». وهكذا قرئت القصيدة بصفتها أول انعكاس لتجربة الشاعر مع لوته وبصفتها 
فيرتر «الفنائى» من غير صراع ماساوي؛ وقد بدا آنئذ أن هذا التفسير كان مقنعا؛ 
فكان الأمر فيما يتعلق بالطريقة المنهجية «المختصة بالتراجم» قد اتضح على 
أحسن' ما يراع:. مضامين الأفكار والمشاعرء وعلاقات الشخوص بكل ما لها من 
أصول واقعية. وبشأة العمل عن باعث موضوعي يتصل بالسيرة الذاتية. وسائدت 
القصيدة إلى حد كبر النظرية الخاصة ببواعث التجربة وطبيعة الأشعار المعبرة عن 
الاعترافات الذاتية والحياة الشخصية. ثم ثبت بعدئذ بشكل فجاني أن غوته كان *- 
كت التصيدة وأنشدها قبل أن بذهب الى فيتسلار ويتعرف على لوته! ولم يكن تبعا 
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لذلك بد هن القيين تفسير القصيدة ة. فظهرت ف فى الحين تلك المشكلة الأيدية الخاصة 
بالفراسة الآدبية: رقي علاقة الشعر بالحقيقة, في ضوء جديد. ويبدى لنا من هزا 
المثل أن ما نسلم به بسهولة من أن التجربة الذاتية الملائمة هي أو يجب أن تكوه 
هي أساس الأشعار والدليل على أصالة قيمتها الفنية أمر مشكوك فيه. 
إلا أن محاولات تحديد التأريخ بدقة ليس لها أن تقاوم هشاشات الأدوات أو 
الأقوال المبهمة أو أخطاء المؤلف الواضحة فقط. وإنما يجب عليها كذلك. كما هو 
الأمر في قضية المؤلفء أن تقاوم التضليلات المقصودة ! 
وبتمثل أشهر تزييف في التاريخ خ الأدبي الحديث وأكتر التزييفات خصوية في 
«شذرات من الشعر القديم (1760) لاعن العاعصضة 01 11817701115 » وفينغال 
(1762) 1ن 1"! وغبرهماء ونشرت فيما بعد تحت العنوان العام «أعمال أوسيان 
منةة0 أن ععاءوهث/لا ع1 » وكان ماكفرسون [(1796-1736 507رءطم8126) هو 
الناشر فى كل مرة. واذا كانت هناك بعض الأسسء التي تم الاستناد اليها في ذلك؛ 
قات التغوي التى ادعاها لها ماكفرسون لم يكن لها ما يبررها. فقد أدى الإعجاب 
بجر التاريخ القومي في ذلك الحين -ولم يقتصر الأمر على انجلترا وحدها - إلى 
بعض التزسيفات. وكانت عواقب الاكتشاف مأساوية في قضية الشاب توماس 
شاترتفن 2323 1770 111" 1101135 ) فقد نشر مؤلفات: ادعى أنه عتر 
عليها فى كنئسة بريستون 3115101] وتعود إلى القرن الخامس عشرء وقد سساهم 
انتحار الشناعرء الذي كان في الثامنة عشرة من عمره2ء في الاهتمام بموضوعه. 
فئدى ذلك إلى تناوله في أعمال شعرية مرارا وتكرارا . 
وهناك مرحلة أخرى تسيبت في تزييفات كثيرة بدافع التجمس إلى الماضي 
القوميء هي مرحلة الفترة الإنسانية. وفي تاريخ الأدب البرتغالي نذا ع معروف حول 
ما بسمى «يقايا من الشعر البرتغالي ل 00 ذل عدتنولاكءكا ). فقد 
كان الناس في بداية الأمر يظنون أنها نصوص صحيحة تعود الى ما بين القرن 
الثامن والقرن الحادي عشرء ثم ثبت فيما بعد أنها من تزييفات القرن السابع عشر 
ومع ذلك كان هناك لقيف من العلماء أرادوا أن ينسببوفا الى العصر الوسيط على 
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الأقل:. م 2 سو شيء مايه اناك في المانيا قبل بضع سنوات يصدر ما 
يسمى «تاريخ اراليندا 2112036108011:[]». وكان الاعتقاد بصحتها قد تزعزع منذ 
فترة طويلة: 5 أنه كان لا بيد من طرح القضية مرة أخرى بعد ظهور محاولات 
جديدة تدعق إلى اعتبارها قديمة. وتعتير دراسة أرثور هويدر 1101161 1101م 
المطبوعة؛ التي أثبت التزييف بشكل نهائي. ذات أهمية خاصة بالنسبة إلى كل 
القضايا الممائلة نظرا للمناهج الجديدة؛ التي استعملت في تلك الدراسة. 
ويقودنا تحديد التاريخ إلى ارتباطات أوسع حين يختص الأمر بالخطوات الأولى 
للأعمال التي وصلتنا وكذلك حين يختص في آخر المطاف بعصور أجناس أدبية 
كاملة. ونجد في كتاب لانسون «تاريخ الأدب الفرنسى 3! عل 1115)01156] ,00507] 
كله 1*2 1116131012 » عرضا _ بدتناول أصول المللحمة الفرنسدة ع0 0:151225) 
©ةأدجضدم] ع6رممو'!» يمكننا أن نقرأه بسهولة ويسرء الا أن هناك جملة. أضيفت 
الى هذا العرض ابتداء من الطبعة الحادية عشرء تشطب كل شيء الى حد ما: «هذا 
ما كان يدرس أمسر دون تردد 25ذ؟ اعل(! )05018021 0" عنان ءء ذ13زمما 
5 26» وتلى ذلك معالجة أخرى للموضوع “فسه مغايرة تماما. فقبل ظهور 
الطبعة الحادية عشر. أى ابتداء من سنة ٠1908‏ كانت بحوث بيديي (938-1864! 
001 2)) حول الأساطير الملحمية 9 168561065 قد ظهرت وكانت بمثابة ثورة: 
لقد تبين أن الملحمة المفترضة قبل أنشودة رولاند ليست في الواقع سوى مجرد 
خيال: ولم تكن أنشودة رولاند هذه تشكل نهاية سلسلة طويلة أو نتويجا لتطور 
طويل بطئ» وانما كانت تشكل أنشودة البطولة عادءع 06 11310500:) من تاليف جديد 
لأحد الشعراء. 
كان التغييرء الذي طرأ على تحديد تاريخ نوع أدبي آخرء وهو القصة الشعرية؛ 
التي كان لها دورها المميز في آداب العصور الوسطى عند كثير من الشعوب -كان 
اقل ثوره:, فقد عاد بها مكتشفوها التشسؤت لها هن الانجليز والالمان في القرن 
الثامن عشر إلى أزمنة غابرة ورأوا فيها التعبير الأصيل عن الشعر الشعبي. وكذلك 
تصور الزؤم تسيو انهم .وجدوا في القصص الشعرية أنصبة تذكارية للأدب 
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الم . .> قم ل الع يه ١‏ .- 
ارسي 5" عرفت هذه القضية نوعا من الخلط والبليلة لما لها من علاقة واضمهحة 
: تمر للحمي نظرا إلى أنهاء فيما ظنه هؤلاء في البداية, تمثل الخطوات الأولى 
له. أما اليوم فيسود الراي المناقض لهذا الرأى, إن بعتقد أن القصص الشعرية 
الماثورة قد تفرعت عن الشعر الملحمي. إلا أن الأوضاع ليست هي نفسها في كل 
البلدان» فقد ادعى بعض الباحثين فيما يتعلق بالقصة الشعبية الالمانية أن أنشودة 
الأبطال القومية القديمة كانت ذات أثر حاسم في نشأتها, والدليل على ذلك أن 
أناشيد الأبطال القديمة مثل أنشودة هبلدابراند 1:1:350 “!111 وكذلك ايرمنرايخ 
111111111 قد ظهرت حقدقة في تهابة العصور الوسطى يصفتها قصصا ششهرنة, 
أما القصص الرومانسية الاسيانية. فانها نادرا ما تتجاوز القرن الرابع عشير. 
ويسيود الاعتقاد اليوم بأنها تطورت عن الأشهار الملحمدة والأحداث التارنجية. حتدى 
القصص الشعرية الاسكندينافية الوفيرة ينظر إليها على أنها «طفل عصر الفرسان 
از121)]:2 عع 1501؟اآ », سنما تعتير القصص الشعرية الانجليزية أحدث منها ولا 
تعود في صورتها المفردة مثل «قصة شيفي تشيز الشعريه 
10 ]-عموخط©-لإبا0) » إلا إلى القرن الخامس عشر . 

وبنتظر من طد حة محققة أن تتضمن معلومات دقيقه عن سنة صدور العمل الفني 
المقدم وزمن نشاته. 


4 - الوسائل المساعده 


من مشغل نفسه بدراسة عمل أدبي أو مشكلة ما.ء فسوف يجد في معظم الحالات 
أن المسائل اللغوية الأولية مثل التاريخ ونسسة العمل وإعداد النص المحقق قد ثم 
إنجازها. وهى بهذا يستغل أعمال أجيال من الباحثين ويصبح هو نفسه ضمن تقاايا 
الدراسة الأدبية هذه. ذلك أن التدريس الجامعي لا يعني توصدل ما تم توصبله 
فحسبء وإنما هو أيضا التمكين من المساهمة في تقدم العلم. وبدخل الإرشاد 5 
البحث الذاتي في صميم الدراسة الادبية. وينبغي أن يكون العمل الاختباري برهاه 
على القدرة على ذلك. 
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ن الأعمال الاختبارية كثيرا ما تنم عن طريق لغتها 7 لعو 
الهدف المقصود وأنه يسير في طريق خاطي. فالبحث الذي يتفم يفني التصنتفات. :<< + 
الذاتية مثل القول بأن هذا العمل عمل خالد أو هو عمل رائع لا يفدر وما امه ذلك 
تظهر في أسلوبه من أول وهلة طريقة من طرق التفكير المفرط. إن ميدان العلم شىء 
آخر غير قاعات الاحتفالات وغير عمود الصحيفة:؛ فاللغة العلمية تشكلء. من غير 
اساءة إلى أي تصور من التصورات الشخصية. طبقة لغوية خاصة. ثم إن لكل علم 
مصطلحاته الخاصة به؛ ومن حقنا أن نقول إن العلم يظل قائما ما دامت له 
مصطلحاته الخاصة. فبذلك فقط يصبح توصيل المشكلات والمعارف ممكناء تنشاً 
عنه تقاليد علمية. فإذا كان الشخص غير متخصص فاإنه لا يفهم من مقالة طبية أو 
تقندة متخصصة الا القليل. أما العمد الاحتمالى 111102115 101015) فلا يعرفه غير 
القانوث + وما هو بجناجة إلى ذاك. نطى أن استعمال هذا المسبالح _باليسبية إل 
الملتخصص قد بساعد على حل قضية شائكة. وما المصطلحات الفنية 161111111 
أ01ذان») إلا معارف قامت على بحوث مركزة سلمها جيل إلى جيل آخر. أما حقيقة 
أن هذه العلوم لا توجد فى النهاية لنفسها وحول نفسها وأن عليها لذلك أن تكون لها 
علاقات بدوائر أخرى واسعة وأوسع وأن تلطف. في أثناء ذلك من مصطلحاتها 
الخاصة؛ فإن موضوعه في غير هذا المقام. وعلى أية حال فإن هذا لا يضعف من 
شدة الإصرار على أن يكون لكل علم مصطلحاته واستعمالاته الخاصة به. 

إن تعلم المصطلحات أمر صعب ومقلق بالنسبة إلى الطالب في بداية دراسته؛ 
ومهما كانت رهافة الحس التربوى عند المعلم. فإنه لا يستطيع أن يزيل كل 
الصعويات. ورغم ذلك فإن على الطالب الشاب أن يحاول منذ البداية أن يفهم معنى 
0 

ومن الواضح أن قواميس للغات القومية واللغات الأجنبية, وقواميس الكلمات 
الأجنبية ودوائر المعارف ستكون معينة له في كدير من الأحوال: التي لا يمكنه فيه 
أن يطرح على أحد أسئلة مباشرة. أما في علم الادب ا 
ثم إنجاز أعمال أكثر من ذلك. ففي سنة 38 مدأ جان 
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الأعمال الأولى لوضع «قاموس مفاهيم التاريخ الأدفى 15 كعل عزوم ومنع زر 


1ن )|| ع]أم0اواط'ل »» الذي كان من الفروضشل أن متسل كل الساياه 
الفرنسية والآلمانية والانجليزية والاسبانية والايطالية ومدلولاتها. على أن تأخذ 
المصطلحات من اللفات الأخرى التي لا يوجد لها مقابل في اللغات المذكورة. ولم يعد 
من المؤكد الآن ما إذا كان هذا المشروع المهم سينجز ومتى؟ إلا أنه لا يعوزنا مع 
ذلك أن نجد وسائل مساعدة قد تم إنجازها (وقد ذكر بعضها في قائمة المصادر). 
وما من بحث جديد إلا يتخذ مكانه بين التقاليد العلمية؛ على أنه يجب على المؤلف 
أن يعرفء, قبل أن يشرع في عمله؛ إلى أي مستوى وصل العلم بالنسبة إلى 
المشكلات التى يعالجها هوء فقد يتجنب بذلك القيام ببحث مكرر عديم الفائدة. ذلك 
أن السحوث «الجديدة» كثيرا ما تقدم تكلوياية عرفها كل العلماء باستتناء المؤلف. 
منذ فترة طويلة. ولدس من الأصالة العلمية أن يتجاهل الباحث البحوث السابقة؛ 
وعلى من يشغل نفسه بعمل ما أن يقوم أولا بجمع كل المنشورات؛ التي نتعاق 
بموضوعه, وقراعتها. ومن واجبات الاعتراف بالجميل والأمانة أن تذكر في نهاية 
النحث شهنت قائمة المصادر الخاصة أو فى الهوامش كل البحوث التي استخدمها 
الباحث. ولتسهيل عملية المراجعة يجب أن تكون المعلومات كاملة قدر الإمكان 
بمعنى يجب أن تتضمن اسم المؤلف, وكذلك الاسم الأول في الأسماء المستعملة 
بصورة أكثرء العنوان الدقيق الكاملء مكان نشر الكتاب وسنة صدوره. وإذا كان 
م مك 
يسهل السؤال عن عمل من الأعمال الفنية في . اي 
المنشورة فى المجلات (المساهمات في الكتب التذكارية والبرامج المدرسسيه ع 
والبرنامج المدرسي) وسنة الصدور وكذلك رقم مجلد جله إن كان ١‏ ْ 
ما اعتمد الباحث على فقرة معينة, كما بحدث الأمر عادة في الهامشء فلا ب ”7 


ذكر رقم الصفحة, التي توجد بها الفقرة المنقولة. وحرف ! بعد ركم راهنت 


الى الصفحة المذكورة والصفحة الموالية لها. أما حرف '! المكرر فيشير 


.ار ذى الهامش' 
المذكورة والصفحات التي تليها. وإذا كثرت الاحالة على البحث نفسة *ي ١‏ 
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فإن الباحث ليس في ناج إلى أن يذكر المعلومات نفسها في كل مرة. إن تكفي 
علامة قصيرة واضحة:؛ مثلا أسم المؤلف مع إضافة .ح.! بمعنى المكان نفسبه 00ن!| 
0 ويتبع برقم الصفحة. ومن الضروري كذلك أن تذكر بدقة؛ عند النقل عن 
النصوص الأدبية, الطبعة التي تم النقل عنها. وتستعمل في البحوث العلمية من 
حدث المبداً الطبعات المحققة. 

حين تكثر البحوث العلمية يصبيح من الصعب على الباحث أن بعد قائمة كاملة 
بالمصادرء وتتضمن تواريخ الأرن الكبيرة عادة مصادر غزيرة» وإذا لم يكن هذا 
كافيا أيضاء فإن في الإمكان الاستعانة بالبحوث المذكورة هناك لما لها من علاقة 
بالموضوع, لأن كل واحد منها يحتوي على قائمة خاصة بالمصادر والمراجع الأكثر 
تخصصا . إلا أنه لا ينبيغي للباحث بأية حال من الأحوال أن يعتمد على ذلك وأن 
يتصور أن الباحث السابق قد تمكن من العثور على كل البحوث التي يجب أن تأخذ 
بعين الاعتبار. فلا بد أن تكون قد مرت على بحث من البحوث فترة زمنية معينة» من 
الجائز أن تكون قد صدرت خلالها. بحوث أخرى. هذا من جهة: ثم إن البحث 
الخاص يطرح من جهة أخرى أسثلة مغايرة؛ تتطلب شيئًا من الاحتياط والرجوع 
إلى مصادر تنتمي إلى ميادين أخرى. 

فباك 'طريق: آمنء إلا "آنه" ملتو بطبيعة الغال" ويتظلب: كثيرا' من" لوقت 1 وهنو 
مراجعة قوائم المنشورات الوطنية, التي يذكر فيها مجموع ما صدر في بلد من 
البلدان. وتوجد مثل هذه القوائم في كل البلدان التي لها نشاط حيوي في تجارة 
الكتاب وفي التقاليد العلمية. تصدر أسبوعيا بكثرة. ولكنها تصدر أيضا في أجزاء 
نصف سنوية وأجزاء أخرى تضم ما صدر خلال سنوات عديدة. 

إلا أنه من الضرورى أن يقتصر الباحث على استخدام قوائم المنشورات الوطنية 
بالنسبة للسنوات الأخيرة, فذلك ضرورى طبعا. فهناك في كل البلدان تقريبا فهارس 
مقردة وفصلية للمصادر 'المتخصصة:. بمعنى فهارس البحوث المتعلقة بكل تاريخ 
أدبي . وتصدر الفهارس الفصلية بطبيعتها متأخرةء فالجزء الأول الذي يضم كل 
البحوث المتىاةة بالأدب الالماني, التي صدرت عام 1930 لم يصدر في هذا العام, 
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وائما صدر عام |93اء وعلى هذا فإن الأمر يتعلق بتجاوز الفترة الزمنية بين 
الفهرس الفصلي الأخير, الذي يضم البحوث المتخصصة: وبين الوضع الحالي 
بمساعدة تلك القوائم التي تتضمن المصادر الوطنية. 
ويمكن كذلك تبسيط عملية جمع المصادر عن طريق مراجعة المصادرء التي 
تنشرها المجلات المتخصصة بشكل مستمر. ذلك أنها تأخذ عادة الإنتاج الأجنبي 
بعين الإعتبار» وليس من المستبعد من حيث المبدأ أن تساهم البحوث الأجنبية 
مساهمة قيمة في حل مشكلة من مشكلات الأدب القومي. فثمة مصادر متخصصة 
تصدرها بصورة متزايدة المجلات أو المؤسسات الخاصة. لا تتعلق من حيث 
الموضوع بأدب قومي واحدء وإنما تتعلق على سبيل المثال بكل الآداب المتفرعة عن 
اللغة اللاتدنية أو بمجموع الآداب الحديئة. وتزداد أهمية هذه المصادر إذا نحن 
عرفنا أنها لا تضم الكتب المنشورة فقطء وانما تتضمن أيضا الدراسات المنشورة 
في المجلات. 
وهناك مجموعة خاصة من الوسائل المساعدة تتمثل في المؤلفات: التي تتضمن 
في الوقت نفسه السيرة الذاتية لشاعر من الشعراءء نجد فيها ذكرا لمؤلفاته كلها. 
وغالبا ما نجد فيها أيضا إشارات إلى الطبعات التي أشرف هو بنفسه على 
اصدارهاء والطبعات المحققة وكذلك جميع البحوث المتعلقة به. أما فيما يتصل 
بالمسافات الزمنية الكبيرة» في الأدب الألماني أو الأدب الفرنسي مثلاء فإن مؤلفات 
مكل «المحمل 60111115155 » لفوديكه (1887-1814 ع»كاءل6020©) أو «الموجز الفهرسي 
عنالتطمنءعه 1 اطااحا |1111 » للانسون يعتير من الوسنائل المساعدة التي أ غنى 
عنها . 
ونيا مجموغة خاضة أيضبا: وهئ القواميس التى تتناول حياة الشعراء وكذاك 
معاجم التراجم والموسوعات الشاملة. وأهميتها العلمية لا تكمن في المعلومات لني 
تقدمها عن كل شاعر يتناوله البحثء. إذ لا يعدم الباحث أن مجد مادة غزيرة في 
الدرسات التفصبيلية وغيرها. الا أن الباحث كشرا ما دمصادف أثناء البحث أسماء 
لشغراء وكتاب وفلاسفة وطماء الدين وغيرهم عن المجهولين: لا بمكنه أن يعرف 
شيئا إلا بالعودة إلى معاجم التراجم الكبيرة. 


78 


' ' لقد أصبحت الملحلات العلسية 
مرور الزمن ذات اهمية متزايدة, ْ 3 


َ 7 ففيها تنبضء ومن حقنا أن نثبت ذلك بهذا التعبير. 
حياة العلم اليوم بأقوى ما يكون النبض. ذلك أنها تدفع بالبحث دائما. نظرا إلى ما 
نتضمنه من درسات متنوعة؛ إلى أشد الميادين اختلافا من جهة: ثم إنها من جهة 
أخرى تقدم معلومات ذاتية وموضوعية عن عالم العلم (سجل الوفيات, الدعوات, 
والتقارير عن أعمال المجامع العلمية. وجمعيات العلماء. ومنشآت أخرى, والإعلانات 
عن المشاريع الضخمة وغيرها). وهي أخيرا تحتوي على تعريفات مهمة بالكتب 
زبادة على المصادر المذكورة. 

وقد جرت العادة في الفترة الأخيرة بنشر العروض المجموعة فى شكل مقالات, 
تبرز الوضع الذي وصلت إليه البحوث حول شخصيات أو مشكلات معينة. وهكذا 
فإن معرفة المجلات والاطلاع عليها بشكل مستمر ضرورية بالنسبة إلى من يريد أن 
يشتفل بدراسة فن الشعر دراسة مستفيضة. ويختلف إطار المجلات من حيث 
الاتساع. فهناك مجلات عن الأدب القوميء وعن فترة معينة (العصور الوسطى 
مثلا). والدراسة الأدبية» وتاريخ الفكرء وتاريخ الأدب المقارن» وعن مجموع الآداب 
المتفرعة عن اللاتينية: والآداب الجرمانية؛ ثم عن مجموع الآداب الجرمانية والآداب 
المتفرعة عن اللاتينية. وتتضمن المصادر المتخصصة فهرسا بأسماء المجلات 
الموجودة. ومن المقيد للطالب الشاب أن يتعلم المختصرات المذكورة هناكء لأنها 
مستعملة عالميا وضرورية لفهم المعلومات المتصلة بالفهرسة. 


9 











إن العمل الفني المفرد يسند إلى المتأمل فيه مهمة فهمه فهما جيداء ويسند إلى 
مؤرخ الأدب مهمة أخرىء تتمثل في أن يقدم هذا الفهم في صورة تفسير له 
وسنتحدث في القسم الثاني عن الطرق الكفيلة بالقيام بهذه المهمة. 

وتتطلب طريقة العمل توفر علم معين, بمعنى معرفة الأوضاع الاولية المرتبطة 
يوحود العمل بصفته عملا أدديا. وهناك طرق أربع تتضافر لبلوغ الهدف الكبير من 
التفسير التام. ولهذا يتفرع القسم الأول الى أريعة فصولء كل منها يوضح أدوات 
العمل وكفية استعمالها لتقوم على أساسها كل البحوث المقيلة. 

سنهالج هنا على حدة المفاهيم الأساسية, التي تتناول الأوضاع الأولية» وإننا 
لنفعل ذلك ونحن على وعي بأن هذه المعالجة ليست سوى توطئة. وكثير من الأسماء 
الفاضة لا ينتمى الى المصطلحات اللغوية الخاصة بالدراسة الأدبية فقط؛ وإنما 
ينتمي في الوقت نفسه إلى اللغة البومية. وهنا تكمن الصعوية بالنسبة إلى المبتدى' 
لأن المعاني تختلف عن بعضها البعض إلى حد كبير. 
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الفصلااشال 


المفاهيم الأولية للمضمون 


| -الماده 


يلاحظ من يقرأ ماريا ستيوارت 5101251 14:11103 أو يشاهدها في عرض مسرحي 
أن ما يحدث فيها ليس كله من إبداع الشاعرء والواقع أن العنوان نفسه ينم على 
ذلك. فهى يقول لمتوسط الثقافة أن الشاعر يعتمد على شيء خارج عمله. ولئن لم 
ببدع الشاعر مضمون عمله الفني بنفسه. واستعاره من الخارج؛ فليس في ذلك ما 
يدل على قلة أصالته. وسنلاحظ فى المسرحية بالذات أن اخترا ع المادة للموضوع 
المعالج يعتبر استثناء. فالمسرحيات اليونانية كلها تقريبا تعتمد على أساطير يعرفها 
كل فردء والمسرحية البونانية تتطلب مثل هذه المعرفة بالذات لتفهم على الوجه 
الصحيح. وليس لمسرحيات شكسددر التاريخية وحدها مضمون يحيا خارج العمل 
الفني؛ وإنما ينطبق ذلك على جميع مسرحياته الأخرى تقريباء إلا أن أساسها يعوا 
الى المصاد. «الادبية»: ما فيما يفطن المسرهيات 'الاسبانية فإن البحث هن 


مصادرها لا يزال يجري بصورة نشيطة ود يكنشيف دون توق عن ارتباطات تتهذ 
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بالمضامين الأصلية لتلك المسرحيات. وقد انتهى العمل من ذلك فيما يختص 
بالمسرحية الكلاسيكية الفرنسية, فاتضح أن المسرحيات تكاد تكون كلها مستمرة 
من مضامين موجودة. وكذلك الأمر بالنسبة إلى مسرحيات غوته وشيلر ويبدو فيما 
بتصل بالملحمة أنها بطبيعتها تعتمد على شيء خارج العمل نفسه؛ إلا أن الرواية 
تتطلبء بالنسبة إلى موضوعها على ما يظهرء مقدارا أكبر من خيال المؤلف. وكيفما 
كان الأمر فإن هناك أعمالا كثيرة, مثل الروايات التاريخية (والقصص) لا تتطلب 
شينًا في هذا السساق. واننا لنتعجب حين نكتشف في روايات القرن التاسع عشر, 
وخاصة الروابات الرومانسية الفرنسية, أن الشاعر يريد أن يوهمنا بأنه استمد 
مادة روايته من غيره؛ في حين أنه كان هو نفسبه مبدعها. وهذا كله بدل على أن 
المضمونء الذي يخضع للرواية. قليل الأهمية بالنسبة إلى طريقة وجود العمل 
ومكانته الفنية. (وجد فى بداية الادب البشري عمل عثر عليه في خرائب بابل 
شمن شكوى من أن الموضوعات الشعرية قد استهلكت كلها في حقيقة الأمر! 
ولذلك لا ينبفغى لنا أن نبالغ في الحديث عن المضمون كلما تعلق الأمر بالثقافة 
الأدسة. وإذا كان من الضروري التأكيد في الدروس التعليمية على تقديم موجز 
للمحتوبات. فإن هناك مبررات تربوية معينة لها خطرهاء الا أن ذلك لا يعني الكثير 
بالنسبة إلى الثقافة الأدبية. 
إن كل مأثورة تعيش في عالمها الخاص خارج العمل الأدبي وتؤثر فيه نطلق 
عليها اسيم المادة. والمادة مرتبطة على الدوام بشخصيات معينة وثابتة من حيث 
الحدث والزمان والمكان. حتى «كان يا ما كان ..» في الخرافة بعتدر تحديدا زمنيا. 
وتحديد المصطلح الأدبي فيما سميناه بالمادة يعني أن مادة الموضوع لا تكون |" 
في تلك الأعمال التي نقع فيها أحداث؛ وتظهر فيها شخصيات؛ أي المسرحيات 
والملاحم والروايات والقصص وغير ذلك. فالقصيدة الغنائية ليست لها مادة بهذا 
المعنى. ويمكن أن توجد المادة في أشد الأنواع اختلافا. بمعنى أن هناك بالنسبا 
الى المادة مصادر شديدة الاختلاف. 
لقد كانت الغلبة للمصادر الأدبية في القرن الثامن عشر. وهناك مواد مستزهيا 
كثررة لا تحيا إلا في المسرح أو في الشكل المسرحي. فايفيجنيا لدوته تعتمد عام 
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مسرحبة راسين (699-1639] 5 ومسسمرحدة ا 
وعلأمتتناط)؛ وكان لها أثرها في هاويتمان (9046-1862 : 0 
أن نذكر بعضا ممن تناولوا موضوع إيفيجينيا. وقد جعل موضوع أمفيتريود 
6110111190 يعض الكتان المسرحيين بعد بلوتس (84-250| قم 15اأنان]ط ) 
وموليير يهتمون به. وإذا كان شكسبير قد استغل الفن القصصي الايطالي. فإنه 
كان يستعمل أيضا المصبادر الأدبية. 


1 1011110011 ]])؛ وهذا لمجرد 


وكانت مادة التاريخ أساسا لموضوعات كثيرة, فكان التاريخ مصدرا ثريا فى 
القرن التاسع عشر بشكل خاصء إلا أن الشعراء قد اهتموا أيضا فى الأزمنة 
القديمة بالموضوعات التاريخية سواء فيما يتصل من ذلك بأعمالهم كلها أو يجزء 
منها فقط. حقا لقد جلبت انتباه الباحثين العلاقات القائمة بين «أحفاد اللوزياديين. 
وبين ما أورده من أرخوا للرحلات الاستكشافية من البرتغاليين. وهناك إلى جاني 
كتب التاريخ مؤلفات تاريخية من مختلف الأنواع؛ منها اليوميات, والتراجم والسير 
الذاتية وغير ذلك. وكان كتاب الرواية في القرن التاسع عشر يقومون عادة 
بدراسات تاريخية مستفيضة. ولم يكن من النادر أن يجتمع المؤرخ والروائي في 
شخص واحد. وهناك في تاريخ الأدب الألماني فصل خاص. يتناول «رواية الأساتذة 
10 و وينضوي تحته روائيون من أساتذة الجامعة مثل فيليكس 
دان (1912-1834 صطه] <ذاع*1)؛ وجيورج ايبرس (1898-1836 5عط8 عرمء6)), 
وفيلهلم هاينريش ريل (1897-1823 اداءز؟ داءهمكت11 «راعط1811) وغيرهم. 
زتعتين الجرائد من المصبائر المهمة- بالنسبة إلى شعَراء القرن التاسم عشر 
والعشرين. كان زخرياس فيرنر (1823-1768 6عممعئ!١ا‏ 23122135 )» الذى طبع 
المسرحية المصيرية فى عمله (أربعة وعشرون فبراير 7656035 .24) بطايعه الخاص. 
قد أسيتمن يسا ومادتها من خير نشر في جريدة. ومن هناك كذلك كانت 
الدوافع الأولى بالنسية الى «روميو وحولدا في القردة 60 آتان 3زأن[ 0ن معووه ا 
256 لغوتفريد كيلرء ومدام بوفاري لفلويدر والآنسة جوليا لستريند بيرغ (-912! 
6409| 1118 . 
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ومصميع في الظلام الحالك تلك الحالات التي تكون فيها الحكايات والأخبار 
الشفوية موضوعاء وما أكثر ما تغرسه حكايات الآباء والاجداد في قلب الشاعر 
الشاب من شخصيات واحداث لا تنسى. وتحظى الأم والجدة في هذا السياق 
بمكانة محترمة في تاريخ الأدب. وما من فرد منا إلا يحتفظ في أعماقه بذكريات من 
عدا التع من القصص. الاين نطالع فيه في أول الأمر مضير إنسنان جلي تمنه. 
ويكاد يكون من باب المصادفة أن نعرف أن رائعتين من روائع القرن التاسع عشر. 
وهما آدم بيده 8606 803170 لجورج إليوت والنساجون :766 1216 لهاويتمان, 
تعودان الى هذا المصدر. وكذلك أصبحت الراوية لينا قيس 71165 1.623» التي لعبت 
بحكاياتها دورا في طفولهة تيودور شدورم (1888-1817 50150 /1ع00ع1112) وكانت 
ذات أهمية كبدرة بالنسبة إلى أعماله الإبداعية. ولكن الحالات, التي يتم فيها الفهم 
بصعوية أكير على ما لها من جاذبية كثيرة» تتمثل في تلك الحالات التي يستمد فيها 
الشاعر مادته من ملحوظاته الخاصة وتجاريه الذاتية» إذ يصبح الباعث الخاص 
على البحث هو -من جديد- مفهوم الترتيب الحاسهم: علاقة العمل الفني -المؤلف. 
ولذلك تم جمع مادة لا حصر لها فيما يخص الشعراء العظماء, وذلك لإقامة الدليل 
من خلالها على ارتباط أعمال المؤلف بحياته من حيث المادة الخاصة بعمله الفني. 
إن ارتباطات المؤلفين الكثيرة فيما يتصل بالعثور على المادة لا يمكن أن تخدع 
إلا انسانا لا خبرة له في هذا المجال أو إنسانا ينعدم عنه الحس الفني. وإذا كان 
باول ألبريخت أاءء:815 اناد قد كرس حياته كلها للكشف عن تبعية ليسينغ 
(1781-1729 عهنودء.1) (فى الجانب الفكري واللغوي إضافة إلى الموضوع)؛ فإن 
ذلك كان في الواقع مثمرا ومقييا. على أن حدوث ذلك بقصد الإاساءة إلى ليسينغ 
وإظهاره بمظهر المفكر الصغير غير المبدع, بل بمظهر السارق الأدبي» قد 26 
على المؤلف ولم يقض على موضوع كتابه. وقد أطلق ألبريخت على كتابه. '"دي 
بتكون من سستة أجزاء. عنوان «سرقات ليسينغ 1121م 65515 ] ». فلى أننا 
اعتيرنا كل اقتباس 565021176[] يتعلق بالموضوع سرقة» فإننا با زكاد نجد شاعرا 


لم يرتكب مثل هذا الذنبي. وإذا نحن اعتيرنا مثل الرريخت كل الاقتداسيات الفكرب؟ 
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فاننا سنكون كلنا سراقا على الدوام. صحيح أنه ليس من السهل دائما أن 


واللفوية؛ 
تجاوز حلودل الاقنداسات والاستعارات المسموم مها ومدى فيفدى عمر 


نحدد مفى ددم 
المسموح بها. وقد يكون هذا الأمر في ميدان الموسيقى أصعب بكثيرء فإذا أخذ 
دوقن (1827-1770 معلاوطاء86) فجأة موضوعا موسيقيا من ميسبياس -8512»5 
ع لهندل (1759-1685 1[ع11300)١‏ فإن هناك واقعة سرقةء. ومع ذلك فإننا لن نرى 
في ذلك شيئا يعاقب عليه ولن ننظر إلى بيتهوفن على أنه أراد في يوم عقيم أن 
دجعل خياله يطير بأجنحة غيره. زلك أن سهولة التعرف على السرقة بالذات ندل في 
ا هزه الحالة على أنها إشارة مقصودة أكثر مما تدل على الاعتراف بوجودها. 
وما أكثر ما تصادف حالات السرقة الادبية في تاريخ الأدب. إلا أنه دجي علينا أن 
نكون واعين بأن مفهوم الملكبة الفكرية وحمايتها شيء جديد تماما وآن العصور 
الماضية كانت تصدر عليها أحكاما أخرى غير أحكامنا نحن. 

ورغم ما قد تتسم به أحكامنا هذه من قسوة.ء فإن أى نجاح فني كبير يدير 
بمجرد ظهوره في الحين موجة من المقلدين التجارء الذين كثيرا ما يتجاوزن الحدود 
المسموح بها. وكثيرا ما جد الكبار أنفسهم متهمينء ومن ثم نثار من حين لآخر 
قضايا ملائمة. تحدث نوعا من التودر في العالم الأدبي. لقد ساءعت في القنرة 
الأخبرة سمعة البحوث المتهلقة باقتياسات الموضوعات والبحوث المتعلقة بالمصادرء 
وليس ذلك لأنها أدت الى نتيجة مؤسفة وهي أن الثروة الإبداعية عند الشاعر أقل 
بكثير مما يظن الإنسان عادة. (ولنذكر بالمناسبة أن الأزمنة القديمة نسبيا لم تعان 
هي بالذات من وفرة الإنتاج الأدبي قط. وكانت لذلك أكثر ارتباطا في هذا السياق 
من الأزمنة الحديثة). والامر الذى يسيء إلى البحوث التي تتصل يمصادر 
الاقتباسات. هو الإكتفاء بالتأكيد المجرد على ارتباط الموضوع بمصدر ماء فذلك لا 
يقدم في الواقم شيا للتفسير الفني فضلا عن التاريخ الأدبي. فالآن دجب أن سعدا 
العمل الحقيقي. لماذا تناول الشاعر هذا الموضوع. وما الذي أغراه يه؟ لماذا شغل 
نفسه به وما غرضه من ذلك؟ لقد تعود بعض الباحثين أن يتحددوا باحتقار عن 
«المادخ الخام», التي عثر عليها الشاعر وبعث فبها الحياة؛ وينسون في أثناء ذلك أن 
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الأمر يتصل عموماء باستثناء تلك الأعمال التي يعتمد فيها الشاعر على ملحوظاته 
وتجاريه الخاصة. بمادة تم تشكيلها سلفا. إن أي تقرير صحفي يمكن أن يكون 
أيضا مقنعا مثل العمل الفني, الذي اتخذه الشاعر مادة لموضوعه؛ ومن ثم تصبع 
التغييرات أكثر تعبيرا بالنسبة الى قدرات الشكل الجديد؛ التى يتضمنها العمل 
الفني. والعناية بذلك النوع من التحليل: الذي بين لنا الطريقة التى استعمل بها 
المصدر عموما أو بشكل مفصلء ويبرز لنا الملاحظات الدقيقة والتغبيرات كلها. من 
شأنه أن يقدم لنا معلومات ثرية تعين على فهم العمل وإدراك جوهر الشعر من جهة. 
وعلى معرفة الشاعر واتجاهه وعصره من جهة أخرى. وإذا كان بعضنا قد دأب الآن 
على السخرية من البحوث التي تتصل بمعرفة المصادرء فإن ذلك جاء بمثابة رد فعل 
على الدراسات التطبيقية: النىي نمت في الفترات السابقة وكانت عديمة الطعم تماما. 
وققه السسكرية لا تخلو من التعسف وضيق الأفق أمام الإمكانيات التي تتيحها لنا 
الأرضية المتينة الناتجة عن تحديد مصادر العمل الفني. وقد أظهرت الدراسات 
المستفيضة. التى قدمها ارنست بويظر (1960-1885 ع اانا 8 251) الآراء الجديدة 
المكتسبة من خلالها حتى بالنسبة لغوته. وقد فاجات النقاد بقدر ما فاجات مؤرخي 
الأدب. ويكفى أن نشير إلى دراسة رقاطة الطفل 5أعءعل:18م5ل15»! » أو «الفتاة 
الغريق معطع اا عع عاصصض 5ن » (مقالات عن غوته). 
نجد في الطبعات المحققة - في المقدمة أو في الهامش. المصادر التي قام عليها 
العمل الفني. كانت الدراسات: التي تتناول تاريخ الموضوعات وما خصت به من 
أعمال أدسية عديدة. مفضلة بعض الوقت على غيرهاء إلا أن الأهمية الترتيبية؛ الني 
نخاطلئ' ينها الموضوع في الشعرء قد جعلت معنى هذه الكتب وحقها في الوجود يبقى 
محدودا في أغلب الأحيان. وإذا كان التركيز يتم حقا على التغييرات» التي 8 
:كتنف مادة الموضوع بصفتها هذه, فمن الممكن أن ينشأ شيء ما عن «تاك " 
غير أن الاهتمام في هذه الحالة يصبح منصيا على شيء خارج عن الأدب» بحيث ' 
يمكن للأعمال الأدبية أن تظهر أمامنا دصفتها أعمالا فنية متكاملة. وإذا وجدت © 
زلك محاولة للمحافظة عليها مجموعة في البحث؛ فإن الخيط: الذي يريط بينها عن 
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حدث مادة الموضوع؛ يبدى غير محكم. ' فينحل الكتاب إلى فصول كل منها على حفدة: 
كن" قز توفع مذ العمل نبقى له دائما قيمته في كلا الاتجاهين. 


2 - الحاكر 


كلمة الحافز 1101017 لها معان شدديدة الاختلاف فى حياتنا اليومية. فالحافز على 
القيام بعمل ما يفهم منه الدافع. ونحن نتحدث بعت : آخر عن الحافز في التقاط 
الصور الشمسية. وخاصية الشكل التي تكمن في المفهوم نفسه. تتميز بصورة أكثر 
عندما يتحدث الموسيقى عن الحافز وهو يعني يذلك تتابعا مترابطا ومميزا من 
الأنغام, ينم في الحين على كلية أسمى وأشملء مثل الموضوع أو اللحن. 
ونصادف هذه الكلمة فى اللغة الأدبية بصفة غير عادية. فلقد أصبحت تشكل 
المقهوم المركزي بالنسئة. إلى دراسة القرافات. فكمًا تعرقنا يشقل. اوسلم على 
خرافات الشعوب الأكثر اختلافاء لاحظنا أن الخرافات لا تظهر هي نفسها كاملة 
هنا وهناك فحسب, وإنما نجد فيها أيضا سمات صغيرة تتكرر في ثناياها مشكلة 
تلك الوحدات. التى تبدى فى أشد العلاقات اختلافا. مما حمل البعض على القول في 
بعض الأحيان بأن الخراقات انما هي مركبات مشكالية من هذه الوحدات المستفله 
والمهيأة لارتداء الملايس المختلفة. 
ونقدم الآن بعض الأمثلة عن هذا النوع من الوحدات. يعود إنسان غاب طويلا 
عن محل إقامته؛ فلا يعرفه أحدء إلا أنه يظهر نصف خاتم؛ انشطر إلى شطرين 
ساعة الوداع, وهذا النصف يطابق النصف الآخرء الذي احتفظ به من بقي في 
محل الإقامة, مطابقة تامة. وعندئذ يتم التعرف عليه ويكون صادقا في قوله. أو هو 
خم بن خيس ٠‏ ليس له ما بدله اه 0 فاج 
ما وكاقه فد صن تكررت تجرية ذلك» 0 2 8 
كانه قد صنع على مقاسهاء لم يكن من 
. وقتئذ يعرف الناس أنها هي الشخص الذى يبحث سنحث عنه الرجل ويعم 
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التاكد من ذلك. أو يجد المرء نفسه أمام معضلة لا حل لهاء وفي تلك اللحظة يظهر 
أمامه كائن غير طبيعي ويقدم شيئا أو أشياء سحرية؛ يتوصل بواسطتها إلى حل 
تلك المعضلة. 
ونحن نصف هذه الوحدات بأنها حوافزء تتصف بالكمال سواء وجدها المرء في 
خرافة أو في عمل أدبي آخر. فالأمر هنا يخص ذلك الفارس الذي سافر إلى 
الأراضي المقدسة. ويخص امرأته هذه. التى لها هذا الاسم المعين وهذا الخاتم 
المعين, الذي اقتسمته مع زوجها ساعة الوداع. ونحن نتعرف على الحافز من جدير 
أيضا حتى حين يتصل الأمر بشخصيات وأمكنة ومصادفات أخرى. فمادة 
الموضوع محددة كما رأينا من حيث المكان والزمان والشخصيات. وموضوع روميو 
وجولدا هو قصة هذا الشاب المسمى روميوى وهذه الفتاة المسماة جولياء اللذين هما 
ابنان لهؤلاء الآباء. يعيشان في هذه المدينة الايطالية وقد قدر لهما كيت وكيت. أما 
الحافز. كما سنعرف من جهة أخرىء فليس محددا ولا يعتير أمرا منتهيا. ونحن لا 
نستوعبه إلا حين نجرده من التحديدات القردية الخاصة. وما يتبقى بعد ذلك يصفتا 
حافزا إنما هو تماسك بنيوي جدير بالاعتبار. إنه موقف نموذجي يتكرر باستمرار, 
ومادة الموضوع يمكن أن تخفي, ولا مناص من أن تخفيء فى أعماقها حوافز 
عديدة. فهناك حافز في الحب الذي يربط في روميو وجوليا بين ابنين ينتميان إلى 
سلالتين متعاديتين. ونحن نجد هذا الحافز ضمن حدود الارتباطات الفردية في 
أعمال أدبية لا حصر لها. والموت الظاهري الذي أسيء فهمه حافز أيضاء وإننا 
لنعثر عليه بصورة مستمرة في الأعمال الأدبية منذ قصة بوراموس ونال 1 ”ا 
وشيسبه ١1121566‏ ويطلق على الاكتمالات الملموسة, التي تطرأ على الحوافز المفردة؛ 
اسم الخاصية. فقد بينت الدراسات المتعلقة بالحكايات أن هذه الخاصيات كثيرا ها 
تظل مرتبطة بالحافز بشكل نموذجي. من ذلك مثلا خاصية مثالنا الأول وهي حدو" 
التعرف بواسطة الخاتم في اليوم الذي تزوجت فيه المرآة المقيمة بالذات. أى لين 
الظاهرئ الذي يشاء قهمه. وما أكثر ما يحدث ذلك. وه الحبيب يسىء فهم الها 
الذي تظاهر به محيوبه من أجل انقاذ حداته. 
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0 1 0 كه لكونه كذلك يعني أن له أهمية من 

ولاحقا 0 0 الخاصية بصفتها موقفا تكمن الإشارة إلى أن للحوافز 
سابةا ولاحفا. فقد نشأ موقف توتر. وتوتره هذا يتطلب حلاء والموقف المتوتر قوة 
متحركة تبرز في النهاية ما اصطلحنا على تسميته بالحافز (140110 المشتق من 
الفعل 56 بمعنى الحركة). 

وقد يحدث في بعض الأحيان ألا يجد التوتر, الذي يتناسب مع الحدث ويكون 
مصاحبا للحافز؛ الحل المنتظرء فيتخذ الحدث اتجاها أآخر. وفي هذه الحالة يكون 
الحديث عن حافز أعمى, وكثيرا ما يظهر هذا في بداية المسرحيات والأفلام إما 
لبعث التوتر أو للتوجيه نحو آثار خاطئة بصورة مقصودة. وهناك حافز أعمى في 
نهاية الفصل الأول من المسرحية البرتفالية فراي لويث دي سوسا من تاليف المايده, 
وهو حرق المنزل الذاتي على يد مانويل دى سوبسا 50054 ع0 اع71300 ولذلك يعد 
هذا كما تم التأكيد على ذلك بوضوح., بمثابة منارة, بمثابة تحد لصاحب السلطة, 
فهو يتضمن إشارة إلى الخارج تناسب ظروف الحدث؛ إلا أن ما كان منتظرا لم 
يحدثء ويذلك يختفي الجانب السياسيء ولا يذكر بعد ذلك بكلمة واحدة. على أنه لا 
ينبغي لنا أن نفهم من ذلك أن الحافز الأعمى ليس له ما يبرره ولا يؤدى وظيفة مهمة 
بالنسبة للكل. ويعتبر الأثر المسرحي في مسرحية فراي لويث دي سوسا وظيفة من 
هذه الوظائف (ولكنها ليست حاسمة بطبيعة الحال). ويذلك نعترف أساسا بنوعية 
الحافز الخاصة, وهذا إضافة إلى وحدته البنيوية بصفته موقفا نموذجيا مهما, 
وأدائه لوظيفته المفردة بشكل ملموسء ثم طبيعته المشيرة إلى الخارجء وأخيرا 
مضمونه الخاصء الذي يسمح باستعماله في أنواع أدبية معينة. إن التعرف الذي 
يئم عن طريق الحذاء الملائم إنما هو, في إحساسنا حافز نموذجي خرافي. فنحن 
في الجو الخرافي الأكثر أصالة: وهو لذلك لا يسمح لنا بالتفكير في أن هناك عددا 
ل لتحصى من الناس لهم مقاس واحد في أحذيتهم. إنه لا سوسس 
على قدم واحدة, والعكس صحيح: من طابق الحذاء رجله فهو 0 
عنه. ولأول وهلة يبدو على العكس من ذلك أن لحافة الاخوة الأعداء جاذبية أكثر 
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بالنسبة إلى المسرح لما فيه من توتر. وقد اهتم به فعلا مسرح العاصفة والاندفاع, 
ولبس من النادر أن نجده عند شكسبير أيضاء إلا أنه سيكون من باب التعميم 
السريع أن ننظر إلى حافز الإخوة الأعداء على أنه ببساطة صالح للمسرح. ويلعس 
الحافز في تاريخ الرواية دورا لا يقل أهمية. ويكفي أن نشير إلى أعمال مشهورة 
مثل السيد بلانتري 6م811 ]0 813516 156 من تاليف ر.ا. ستيفنسون 
1894-50 ممومعبع)5 .8.5) وانساو وخاكوب 12105 ع 25310 لماتشادو دى 
سمس (1908-1839 وزعم عل 00ناء113) وبيت وفوكس 1*0 1180 ]1710 لفريدريش 
موخ (913-1873! طعن1] داءل116) وتنضاف اليها روايات كتيرة. ويوجد فى 
مقابل ذلك حافز التوآمتين في رواية بيربيتوا 26706103 للكاتب فيلهلم فون شولتس 
(1969-1874 ج[مطء5 .7 ./نا). 
وتمتاز حركة العاصفة والاندفاع بضم مجموعة من الدوافع المشتركة إلى حافز 
الاخوة وخلع الخصوصيات المتكاملة نفسها عليها. ويبدو عدد الحواقز المترايطة بقوة 
محدودا أيضا في المسرحية المصيرية. وقد تم تحديد الحوافز الأساسية الموالية: 
اغتيال الأقارب, وعودة من كان يظن أنه ميت, وخطيئة الدم: التنبق بجريمة أو 
مصيية, واللعنة العائلية. وقد كان حافز التقاء الحبيب بروح محبويه موضوعا 
مفضلا في قصص القرن الثامن عشر الشعرية. ولنكتف بذكر القصتين الشعريتي 
الانجليزيتين «الجميلة مارغريت وويليام الحلى -1/11ا اععنتة لم2 اأعمدعءدا/ا له" 
13 ) واشيح ويليام )0105) 5 11/1111370» المذكورتين في مجموعة بيرسي (-811! 
9 لازءمع1)» و«آدلستان والوريدة 16851162 00نا مداأ5اء80 » لهو لني و«لدنورة عم 
©7501 » لبورغر (1794-1747 8105866) (وانظر أيضاء مونكريف, حب آليكس 
واليكسيس 5لاءاش اء اتات 2101055 2005)30165 دعنآ ,11021 مزطععازع .181 
وغلايم, ماربان 11213226 ,لراءان)ء وغوته, الغلام الخائن عناع امن عع0آ عاونا 
©1235 وغير ذلك). ويتطور الحافز دائما في الاتجاه نفسه: فالذي لإ ذال على قيد 
الحياة يموت أيضا. على أن مسيبات الحافز متباينة فهي حينا ظلهور الشبح لينتقم 
للخيانة الزوجية: وهي حينا آخر الشكوى المفرطة لمن قيض له أن يعيش؛ ثم ثم 
العهد بالوفاء الذي يدفع الميت إلى الخروج من القبر. فعندما يقدم برينتاند 4ه” 
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ماركا يختلف عن هذه التقاليد الثابتة تمام الاختلاف (فوق الراين 0677 انا.ث) 
موزع طخ ' فإننا نشعر بأننا على أهبة أن نرى فى ذلك إعلانا عن جوهر الشعر 


الفوى. 
ولا يجوز لنا أن ننتظر من كل حافز أن تكون له طبيعة تجعله ينتمي إلى نوغ 
معين. ولكن البحوث المتواصلة في هذا الاتجاه لا تزال تعدنا بمعارف كثيرة. 
اذا نحن فحصنا الحوافز في عمل أدبي من زاوبة مجرى الأحداث» فسوف 
نكتشف أن لهذه الحوافز أهمية متباينة. فهناك حوافز تحتل المركز في العمل الفني 
وتنتظمه كله. ويصفها بيتريكوني 202120 المختص في الآداب المتفرعة عن 
اللاتينية بأتها «موضوعات» وأظهر من خلال مثل (موضوع «البراءة المغرر بها 
نزسطءةدتا عاعطنا)7») خصوية منهج مقارن بهذا المعتى. وهنا تخنفي حقا 
الشكوك التي تحوم حول «تواريخ الموضوعات». فالأعمال المتشابهة الموضوع تنتظم 
بعضها مع بعض بموجب الضرورة الداخلية. والتشابه الخارجي في الموضوع ليس 
ضروريا على الإطلاق. إن عرض بيتركوني ليفاجئنا يما يظهره من ارتباطات ويما 
فيه من فوائد كشرة. تساعد على نفسير العمل الأدبى المفرد عندما ينظر إليه في 
هذا الإطار (وعلى المتخصصين في الدراسات الألمانية أن متعلموا من تفسير 
«ماساة غريتشن لامع طعا 0:6 )1 ويما دقنعنا به من أن معرفة التشابه في 
الحافز المركزي يساعد على فهم العلاقات الداخلية في تاريخ الأدب. ويبدى لنا أنه 
من الضروري أن نفرق طبعا بين مفاهيم الحافن (أو) الحافز المركزي والموضوع؛ 
فالحافز هو الرسم البياني لوقف ملموس, والموضوع شيء مجردء يصف يصفن 
مفهوما المجال الفكرى الذي ينتمي اليه العمل الفني. فالحافز المركزي لمسرحية 
«شتيلاء لغوته هى «رجل بين امرأتين». أما بصفته موضوعاء فيمكن أن نسميه 
«الحب الإنساني» آواءالإنسان المحب». ؤليس من النادر تقسيم جوافز العبل “خني» 
التي ليست مركزية إلى حواف: مرتبطة بالحافز المركزي. وأخرى جانبية محضة. 
وفحن الم فو الننوزفة. المتى: ان إل من ؤلوية 'اوتياطها بالحدث هادية 
مجراه, إلا أن هناك فيما يبدو جوانب أخرى لا بد من تناولها في ضوئها أيضا. 
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بقودنا تبك (853-1773] 11601) في كتابه «جينوفيفا 2060011٠9‏ » إلى ميدان 
المعركة في بواتيي 217010161 فيظهر لنا زوجة القائد العربيء التي تبعت زوجها 
متنكرة» وتطعن نفسها قرب جثة سيدها من حبها له وفرارا من رغبة قائد مسيحي 
فيها. إن هذا الانتحار بدافع الحب الوفي يعتبر من زاوية الحدث واحدا من الحوافز 
الجانبية التي تتضمنها مسرحية تيك؛ إلا أننا نشعر أنه «على وجه ماء أهم بالنسبة 
للعمل الفني ككل من أي حافز آخر له مكانه الثابت في مجرى الحدثء حافز 
الساحرة مثلاء التى خدعت النبيل الألمانيىي سيففريد. فأظهرت بواسطة مراأتها 
السحربة خبانة جيتوفيقاً "اننا لنصل الى الجوائب الأخرى للحوافز بصورة أسرع 
اذا نحن طرحنا السؤال حول الحوافز في الشعر الغنائي. فإذا كنا لا ننظر إلى 
تجاوز الحافز لذاته عن طريق التوجه إلى الخارج إلا بصفته استمرارا للحدث. 
فسوف نظل في دائرة الشعر الملحمي والشعر المسرحي باعتيارهما نوعين عمليين. 
أي بمعنى أنهما جنسان يتميزان بحدث يتطور بذاته. 
صحيح أن هناك حديثا عن الحوافز فى الشعر الغنائي ونذكر من ذلك مثلا 
جريان النهرء والقبرء والليل. وشروق الشمس, والوداع وغير ذلك, إلا أنهاء لكي 
تكو حوافز حقيقية طبعاء يجب أن نفهمها على أنها تمثل مواقف مهمة. وتجاوزها 
لذاتها لا يقوم على الاستمرار في الموقف المناسس للحدثء وانما يقوم على تحولها 
الى تجرية روح إنسانية؛ تستمر في داخلها من خلال ذبذياتها الخاصة. 
لئن كان هولدرلين يقول في قصيدة «الوطن 1121111416»: 
بلغلمك معااءنن عل نز وبر ,عطاعوظ معاطناا حلم 
أنه عأاتك5 عثل معاتعاع طعا ملل علرمماك للخ 
... الاقط حتز صلط ترمد] 
في الجدول اليارد؛ حيث بدا لي عبث الموج, 
في النهر. حيث بدت لي السفن منسابة. 
هناك سأكون وشيكا, ... 
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فإن الأمر فيما يخص السفن يتعلق بصورة تظهر إلى جانب صورة أخرى. (ما 
في هذه القصيدة للشاعر مايرء فإن الحافز فيها يبدو في الوهلة الاولى أكمل وأكثر 
تكمانسيكا : 
اععع5 اع 2 

لمع ااعطى اعوع5 زعبوم 

'اتأعناظ معناو [طااع1 عرد[ 

لع 1اعتتاراء؟ طاعزة اعع »5 1ع2 

إأاعن!"1 عع انر ناث 


معلم اا رمعل مز كماع مما 
امع بتاك 001نا أ6أقثا اعرد 
0 35ل تاأعناج لز قا 
اع كت 0ن 1208 


]51 711 كات الاطعوء3] 
باأغصتاء5 اطاعع م2111 5ن2][ 
51 نا2 25ل أعقضناءه/١ا‏ 

العو5عن ناع؟ة تاعنات اناك[ 


شراعان 
شراعان يضيئان 
الخليج العميق الزرقة! 
شراعان ينتفخان 
للقرار الهاديى!! 


فكما يتقوس في الريح 
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إذا رغب أحدهما في السرعة 
سار الآخر على عجلة 

وإذا طلب أحدهما الراحة 
ارتاح رفيقه كذلك. 


إلا أن الاختلاف لا يكمن في الصور القوية فقط؛ فعلى الرغم من أن الملاحظ 
للشراعين لا يعبر عن إحساساته الخاصة:؛ ولا هو يظهر لنا بصيفغة «الأنا» إطلاقا؛ 
فإن الشكل اللفوي يرينا على نحو متزايد وبصورة مستمرة «بعث الروح» في 
الصورة. فالمقطع الأول لا بزال موضوعيا تماماء وفي المقطع الثاني تدل الكلمتان 
وشعور الآخرء على تعميق ما يمكن رؤيته بطريقة محضة. أما في المقطع الثالث, 
فإننا ندخل بصورة تزداد عمقا في مجال يتخلله تيار روحي. وفي النهاية يظهر 
ايقاع الحركات بصفته تناسقا موحدا لاثنين من «الرفاق». لقد أصبحت الصورة 
حافزا. الا أن هناك صورة أخرى لا تظهر فيها تجربة الأناء وإنما يظهر فيها 
التطور الذي ينحصر في دائرة الحدث. وتصبح له خارج طبيعة الحافز طبيعة رمزيا 


واضحه. 
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استطراد: حافز الليل في أربع قصائد 


لاعطاء نموذج عن ظهور الحافد نفسه. نقدم من آداب مختلقفة أربع قصائد, 
يتصف الأمر فيها بحافز الليل. 
3 :15011 لمر 
11 011 ]1111114111211 5نا0اع3م5 ع1ا”] 
تلإعأ؟ أن ءعطاء عساط عط أأن ارخا 
1111:]] ون ل رقطء نلوعآ لعأم دنمر؟ لوم 
50 امواع 01 امعرع رزعلط1 
00 0) لأفل 101113! اناك لعصموء امن 11 
015011 أعننامم 5" “إعاوع1 ) 115آ 1205 
لصذا برعلاء 0) معاذ انام لحم 
لضفط لاأطع تلم من أه علرهن ع1 


بأتوناعتم كعلناة عمتوعنة علا كن ممت 
316 ونامعلومنن غطا من كععلها وممل/ا عط 


طاعدظ ع توعان ذا عط 0) لالأطعام لمم 
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لالط “غلا أن لماك عطا فأوعمعم] 

ولالاناظ “نآ ]نان )ناا كعنام عا أأن اذ أراةا 
اناا العلا قز كاع تافام عط أأن علقم 

بأ علا كه 1385ل عذاا اتتسلامن6 


.001 10 غل0تر تدم؟! لانت علطا لوعرمه نرم 


اله غعتت1أ5 تتتالعا0ة ما اع نمطا أخطا/لا 
لافطا لاقع عا لول عا لنناه؟ عنحواق 
010110؟ 1701 01م أنه 001 لاع ناآ أخط/لا 
07ناه] نحا قطءت أمنلله؟ تغط ا5ل4111 
ععاملة؟ أأن لزعطا 'نوء و'مم5نعء8] را 
7016 5لالزماع 2 1ر10 عغ)أن 10م 
عقلطة 'ل[[آ) كد م الام ماد علاء :رن*] 


1715ل ذا كنا 1110016 أنطا ل ندا "1" 


اديسون: أنشودة 
قبة السماء في الاعالي 
بكل ما لها من زرقة أثيرية 
وفضاء مرصع وإطار وضىء 
تعلن عن أصلها العظيم. 
والشمس النشيطة تنشر من يوم إلى يوم 
ما لخالقها من قوة, 
وترسل إلى كل بلاد 
عمل الدد القادرة. 
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حين تسود الظلال المسائية 
يشرع القمر في القصة الرائعة 
ويروى في الليل للأرض المنصتة 
وبعبد عليها قصة ولادتها, 

بيثما النجوم كلها تلتفعسوايا 
وكل الكواكب في مدارها 

تؤكد الأنباء دورانها 

وتنشر الحقيقة من قطب إلى قطب. 


ماذا يهم أن يتحرك كل شيء في الصمت 
المقدس حول الكرة الأرضية السوداء؟ 
وماذا يهم ألا يوجد مع ذلك صوت وصخب 
وسط مدارها المضىء؟ 

في أذن العقل صدى كل بهجتها 

وتعبير صوتها المجيد المتواصل 

منشدا فى لمعانها بشكل داتم, 

«اليد التي خلقتنا الهية». 


7 نبهت الماركيسا دالورنا (الشاعرة اليرتغالية 1839-1750: التي نبهت 
مواطنيها إلى فترة ما قبل الرومانسية الانجليزية والألمانية. وأصبحت بذلك راة 


الرومانسية البرتغالية): 


نا 0) © مومرععء5 قأدء ©011-) 


11111 عوان؟ 0116© 
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اع أرقن" ناا 3 


اتالضهوز ماي عععرواعى ن 


:2001170061017 05ت 05) 
10 مل كقباعة منندع]! كدل 
11111110 0 عم تزمترء )0 ! 


1" 017 ع0 تتزوة 0 عئدره! عل 


نل 1135 أ 137 0010م 
1 3 لرعع مقتاج عنان 
1147لا 720 ذاجدع © 


٠111 نا©111‎ ©5101 011 


,230 2ج عع0ضدا نفعتلا ةع كد1/ةا 
ع 1052045 
كنع ةط تطحررع1 5أغناقت 20114111 11126 


رواضة© 6ل 767 لزء مزلت © 


ما أشد صفاء السماءء 
ولكم يصعد القمر المضيء 
بهدوء وينشر دوره 

فوق البساتين! 


لقد نامت الرياح؛ 
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وتستيقظ أفكاري. 
فتستقطبي الطبيعة, 


وجمال هذا الليل 
يزرع روحي ولعا. 


وحين أتناول قيثارتي 
ترشدني آمالي المنطفئة 
إلى ذكريات رهيبة؛ 
فابكي بدل أن أغنى. 


الاعفصلمهكا :أءمملمعطاءاط ١:‏ بدامعدمل 


تحر ز[] ععل 'اأأقط علد ,ونا وعا 
أودنتاءاعع لاناة علوط عان] 
أناعكمةانااظ نرز عاد وكدما 


11155 انار تقمطاز ممما 


بكعلاع!آ عزل اعسسل عدنع أأننآ عاما 
بأاعة؟ معاعهن مععطك عدا 
باعل أن الا مزل ذزء! معاطاعكنات؟ كنا 


بأاعناطظ عرزل نويد من |[ ورةأاة 50 
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116 6أع6ذ5 عواعده لملا 
,كلتك أعع نا ! عراز ااء با 

مما قت !نك عذل طأعكنق عماط 
كللة1! لأعتم 2ك عع13) وام 


بوسف ق.. أعية تشتئورفه: الليله الكمرة 


قد قبل الأرض في صمت 
في ضوء البراعم. 


الهواء بعر المقول,. 
والسنايبل تتماوج في هئوء. 
وللغابات حفيف وديع. 
وكانت الليلة مقمرة جدا . 


وشرعت روحي جناحيها 
إلى مدى بعيد, 

وطارت عمر الريف الصامت 

وكأنها طائرة إلى البيت 


امعدمع ![أعرعءع 8 تعرتج إعلينج8 


!ةك كناام أما-كدع1) ك ,رراعانينز] 2 0 ,©5322 كزم؟ 
017ل ع1 بلودععوعق !1 07 12 كتلمرسجاععر ن "1" 
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بلالا ها عمزدرهاءناتك عرباءوحاه ع غلامومتمان عملا 


ث1 05 زاناق للك ,لقم 13 0114111م 05نا عنام 


رعلأنا علنا نا اندر ذا ولعرمم دعل عبان امملمع:*ا! 
11611 نأ اتامط »© ,أوتد|آ نال أعناه! 12 5نا0د 
ه50 عاة] وا كنول كل "وةئ وعل أأااعنه نلا 


رأ 01م ك6 ا :ااتنحد 13[ أمتادع قرول ,تناءأناه2آ1 8/11 


لح 16م ك نفل دعا عطعمعم عد وزه/ .عاناء'ل متم 
51 وعطوع ون ,اعك نل كممء21ط 15 الات 
5011 أعترع عا عا عانوء دعل لنمن] نال داع الات 
01216 آلا نانك أ ملوة '؟ لممطضعده اتعاهذ بآ 
م001" ذ اأمددتهته) انععصذ!ا ممما تنا عصرم بان 


إعا1231 انان ازنلا( ععناهل ذا لمعاف بع غداء هم كلدمعام ا 
بودلين: خشوع 


اهدأ. با ألمي وكن أكثر وداعة. 
انك لتطلب المساء. فها هى ذا يهبط 
حجوا معتما يلف المدينة, 

فيه السكينة لهذا والهم لذاك. 


بينما الحشد الدنيء الفاني 


يمضي تحت سوط اللذة؛ هذا الجلاد 
القاسيء لقطف الندم في عيد العييد, 


ناولني, يا إلهي يدك. وانطلق معي! 
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بعددا عنهم: صوب نظرك إلى السنين الميتة 


تنحني فوق شرفه ة السماء في ألبسة بالية. 


ومن أعماق الماء تنبعث الحسرة ة ضاحكة. 


فها هي الشمس تنام تحت عقد الجسر: 
0 الول 


هذه أربعهة تشكديلات لحافر واحدء. ولكن الاختلافات بينها واضحة. وشي تكمن 
أولا قيما دمكن أن نصفه بأنه التطور. . الذي طراأ على الحاقز من حيث الموضوع. 
فالنجوم هي أول ما نراه قبل كل شيء في قصيدة إديسون متاك القع : والتهوه 
و الكواكب - ومما يجلب انتباهنا فنها أن صورة العالم الكوبرنيكية ليس لها أي 
عشار بعد. وإنه ليظهر في الآداب الأخرى التلنفق نفسه لعدة عصور. وتبرر من 
حدث الحدث حركة النجوم وظهورها وحديثها. حتى الحركة نفسها في جملة ٠‏ 
قطب إلى قطبء تشير إلى أن الأمر لا يتعلق هذا بن اتشكيل ليس مدر تر 
ماعيقة. وإنما يتعلق بتجاوز التجرية الحسية ومشاركة الفكر في رسم الصورة. أ* 
الأشعار الثلانة الأخرى. فتعالج الموضوع خلافا لذلك من وجهة نظر معينة خاص 
دالسدرة الذاسة. وهده التحرئة الذاسة مفقودة عند اديسون, وزاوبه الفروب شي 
51 
ونعيش عند الماركيسة دالورنا التجربة المتجسمة في السماء الصافية؛ والفمر 
المضىء. وهدوء الريح؛ وخريد' أكاء وصوت التقير. وتتشمن قعامدة اتششيويف 
كزلك أجاس يس ستمعية ويصرية ملموسة. تشارك في المقطع الثاني من تجرية اليل 
أما في المقطع الأول ققد حدثت تجرية الليل عن طريق مستويات نفسية أخركىا 
فالاشياء الملموسة في هذه القصيدة تتمثل فى أكثر من مجموعة من المظاهر 
الطبيعية. التي يمكن أن تعاش حسيا. وحين تبدو للعيان تغدو أقل الختلافا وأ5” 


04 


تدريدا مما عليه الأمر في القصيدة البرتغالية, ويغدو المنظر الطبيعي كذلك أبعد 
مدى وأوضح بشكل غير متساو. 
أما عند بدلير فهناك تراكم في مستويات التجربة, فالمشهد في البداية هو 
المدينة, ثم نغادرها ونجد أنفسنا في أراض شاسعة. تمتد السماء فوقها. ويتم 
حدوث الأشياء في كل مكان. وهذه القصيدة أكثر امتلاكا للحركة من القصاند 
الثلاث الجديدة (وإديسون لا يبارى في هذا الجانب طبعا). ومطلع قصيدة 
الماركنسة دالورنا يحقق السكونية: ما أشد صفاء السماء! وفي نهاية المقطع الثاني 
من قصيدة آيشندورف يتجمع كل شيء ليشكل الخصوصية: «كانت الليلهة مقمرة 
جدا». وتعيش الأشياء المجسمة عند بودلير حركة مكانية كما يعيش المجربون تجرية 
مكانية. وذلك من «هبوط» المساء إلى «الانحناء» و«الانبعاث». و«النوم»» و«الجوب», 
ودخطو» اللدبل. على أن هذه الأشياء من نوع آخر غير الأشداء الطبيعية في قصيده 
الماركسة دالورنا وكذلك فى قصيدة آيشندورف. ولئن هي ظهرت العيانء فانما 
تاي * تسنقديا تحذرية: مأفاتيا لكاقن .ذق طبئعة خاصة تماناء لان «الأذةك! 
والمزثوات'أخينة: والسطرة 
والسؤال عن المجسمات يقودنا بالضرورة إلى السؤال عن طبيعة التجربة المعيشة 
في الواقع. 
في قصيدة اديسون تتجمع الأصوات كلها لتكون رسالة؛ متم التبشير بها 
وتسمعها أذن «العقل»: هي تمجيد الخالق الإلهي. والأشياء التي توجد في الليل لا 
تعاش بما لها من خصوصية (إن لا وجود لها في عالم هزه القصددة). وليست هناك 
كذلك قيمة للجو الليلى: فالليل هذا ليس مقابلا للنهار إطلاقاء وهذا عكس ما نشعر 
به إزاء القصائد الثلاث الأخرى. ان كينونة الليل هنا تعني أن هناك أشياء خاصة 
عل الت لنيز والكوتكيه التي دجا 0 
في رابعة النهار. والواقع انه يجب عليدا ان نشوك .ل - . 
2 وليس ظاهرة لها طبيعتها الخاصة, انما هي الميدان. الساحة التي يخماو 
غوفها جوق المتكلمين. 
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ولكن الأمر يختلف عند الماركيسة دالورنا تمام الاختلاف. ففيها يتحول كل شى, 
إلى ليل. يتحول إلى هذا الجمال الليلي. ولا يكفي أن نقول إن فيها وحدة تمن 
تجريتها دمصورة حمالدة محضة. ذلك أن وجود الليل يتحقق الإحساس به بصفت 
«وجود -طبيعة». ويذلك تنضاف إلى السكونية الصريحة ميزة حركية. الوجود - 
الطبيعة يعني في هذه القصيدة الامتلاء بالحركة؛ وهكذا تنتقل طاقات التجربة من 
الطبيعة الى الأنا وتثير فيها حماسا خلاقا. إلا أن هناك شقة تبرز بين الإنسان 
والطبيعة الآنء فالإنسان لا يستطيع أن يتقلص تماما ولا أن يستسلم تماما. فهر 
مثقل بالتاريخ, والذكريات: والتجارب»؛ التي تتحرك اللحظة وتبرز بشكل مغاير أقوى 
من جمال الليل. فالتضاد بين تجربة الليل وتجوبة الأنا هو الهدف الحقيقي للمتكلم. 

لقد اتضح أن التجارب الحسية عند أبشندورف لها معالم أقل مما هى عليه الأمر 
عند الماركيسة دالورناء والأشياء نفسها أقل تحديدا. فلا يجوز مثلا أن تأخذ لفظة 
«جدا» في نهاية المقطع !!:.ني على أنها استعملت بمعناها «العادي» بوصفها نتيجة 
منطقبة. بل على أنها تعبر عن ارتباط غير محدد. ثم إن هناك اختلافا آخر بين 
القصددتين وهى أننا لا نصل إلى وحدة التجرية الليلية إلا فى غضون القم يدة؛ بل 
إن هذه التجربة قد اتضحت قبل ذلك؛ فهي مقيومة من العئوان أساسا. غير أن 
المقطع الأول يظهر لنا أن الأمر لا يتعلق بتجربة طبيعية أى بتجربة ريفية جمالية 
فنحن نعيش عملية القبلة المتدادلة بين الفضاء (السماء) والأرضء بحيث تظل 
التحارب المفردة التالية في المقطع الثاني مرتبطة بالسماء ارتباطا باطنيا. فلهذا 
الحدث الصوفيء الذي يعبر عن خصوصية هذا الليل الصافي السماء؛ تستسلم 
الأنا في معايشتها للتجربة تمام المعايشة؛ إذ لم يعد هناك انفصال بين الإنسان 
والطبيعة. وفي الإانسان طبقات تستجيب بنشاط لنداء السماء الذي بتردد هناك 
وروح الانسان: الذي يعيش التجربة» تتبع النداء, الإنسان يعيش فيها حالة من 
الخطفء يعيش «نشوان» إذا نحن أخذنا هذه الكلمة بمعناها الأصليء فالآمر هد 
كما لو أن الروح تطير الى «البيت». ولكن بيت الروح هو الموطن السماوي: وهكذا 
فإن تجربة الليل ليست تجربة الطبيعة فقط؛ ولكنها في أصلها تجربة دينية. ويابني 
القول أنها هنا كما هي عند إديسون,ء إلا أن الفرق العميق يكمن في أن هذه التجربا 
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الدينية لم تتات إلا عن طريق الأشياء والأحداث الطسعىة 


والليل الذي يعاش في 


أنها ترز عند ناير منذ البداية, حتى إنها لتظهر :: ينوع من ن التمزق الغريب, فهذا 
واعظ؛ء ومشيرء ومتكلم قائد يصاحيه ألمه., الذي يشكل جوهرا خاصا وله جسم 
خاص. والمكان في هذه القصيدة هو مكان السارين كبر -اليض الل خلد الفرقية .” 
تعدره على شاكلة الآلهة القديمة المظاهر الطييعدة من «مساء»: و«#شممس »2 و«دلبل»», 
الا أن هناك إلى جانب ذلك مضامين روحدة كيدرة مثل «الألم». و«السنون المدنة», 
و«الحسمرة», وكذلك قوى الحباة مثل «اللذة». فالليل كائن أسطوري, لا قال شيء 
كدير عنه بشكل مباشر, في حبرن 5 الماركيسة وادشندورف بتحدثان عن حجوشره 
بصورة أدق. الا أن ما تقدمه لنا قصيدة يودلير أكثرء ' وإذا هي لم تقدمه عن طريق 
الكلمات. فانها تقدمه عن طريق التشكيل. وكل ما يتحرك في الظرف المكاني لهذه 
القصيدة يبدو وكأنه تمهيد لقدوم الليل. فنحن نحس بالتصعيد (ويساهم فيه شكل 
لا يمارس أدة سلطة. الا أن أوصافه (العذب»: الكفن الطويل) تعد بالملجاً والمامن 
والخشوع. 
هذا هو أثر الليل: الذى ظهر في القصيدتين الأخيرتين واضحا جداء ولم يشر 
اليه هنا مع أنه ساهم في واقع الأمر في بناء القصيدة. ويتخذ العنوان هنا أيضا 
دلالة كبيرة. بحيث ينم عن مركز القصيدة: أما في القصيدة الأخرىء فإن هناك 
تحولاء يطرأ خلال تطورها على العلاقة بين الذات وما تعانيه من ألم. قفي البداية 
الذاتَ معه صلما 9 إلى عشرة داخلية حميمة. 
كان | الليل عند إديسون موقعا أصبحت فيه تجربة شيء ما ممكنة -هذا بالنسبة 
الورنا 
الى العقل - وهى شيء لم يكن هو نفسه الليل. أما عند الماركيسة دالورنا ققد 
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ظهرت تجربة الليل ذات خصوصية ومقدرة, ولكنها لم تكن قادرة على جر الإنسان 
الى مدارها تماماء بينما يستسلم الإنسان في قصيدة ايشندورف تمام الاستسلام. 
وهناك شيء أصبح واضحا بحكم ما لتجربة الليل من طاقة؛ وهو ما كان خلف الليل 
وكان له أثره عبره: وطن الروح السماوي. أما في قصيدة بودلير فلا يوجد شيء 
خلف الليلء فكل ما هو موجود لا يوجد إلا في هذا العالم وتحته: ففي السطر الذي 
سبق السطر الأخير يرغم النظر على تحاوز حدود المكان. واذا كان العالم فى هذه 
القصيدة أكثر تذوعا وتناقضا مها هو عليه قي آبة انصيدة من ااقسائد الأفري.. 
فإن كل شيء يدخل في مدار الليل العذب. 
ومن الخطأً أن نعتير الاختلافات. التى لاحظناها فى طريقة التعبير عن الحافز, 
تعبيرا عن الاختلافات القومية في الفهم والإدراك. ولا يمكننا كذلك أن ندعي أن هذا 
التحليل قادنا إلى حقيقة أكيدة تتعلق بالأوقات التي نشأت فيها هذه القصائد. 
فهناك الاتباعية (إاديسون) وما قبل الرومانسية (الماركيسة دالورنا) والرومانسية 
(آيشندورف) والرمزية (يودلير). ولا يجوز لنا كذلك أن ندعى أنه قدم لنا شينا مؤكدا 
عن الشعراء أنفسهم. فقد اقتصرت المقارنة على دائرة الأشعار وحدها ولم تستهدف 
تفسسدرها بصورة أحسن. والواقع أن المقارنة لم تبلغ سوى طبقات منهاء ولم تصل 
إلى صورتها الكلية. 
ومع ذلك فإن طريقة العمل هذه يمكن أن تكون مثمرة بالنسبة إلى وظائف أخرى 
حين تكون وسائل العمل متوفرة بشكل كاف. لقد كان الفيلسوف ديلثي (-211! 
3 11106 )؛ الذي يدين له الأدب بمبادرات كثيرة, يرى أن دراسة الحوافز أكثر 
المناهج فائدة بالنسبة لتاريخ الأدب المقارن. وقد تم التوصل عن طريق ذلك إلى 
نتائج مهمة تتصل بشخصية الشاعرء فقد اتضح أن هناك حوافز معينة تتكرر في 
أضاق ننس الشبعراء باستتوار: إن عازل يعن الداريدين عثلة أن :يفسر العواكر 
عند قيلهلم رابه (1910-1831 6طهن؟1 ذازاءط!ز/لا) على أنها «حوافز تعبر عن فلسفا 
في الحياة». ولا بد أن تكؤن هذه الطريقة مغرمة بشكل خاضل معنن دراتنة شاغر مفل 


شكسبيرء الذى لا يمكن الوصول إلى معرفة شخصيته الا من خلال مؤلفاته. 
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على أن البحوث المتعلقة بالحوافز يمكنها أن تجنبنا أيضا مغبة الانتقال السريع 
م: الميدان الشعري إلى الميدان الشخصي.ء ذلك أن حوافز شكسبير لا تنتمي في 
الندابة الى شخصيته وفلسفته في الحياة, وإنما تنتمي إلى المسرحية الإليزابيدية. 
وقد أوضح بتريكوني عن طريق الحافز الرئيسي في مأساة «غريتشن» لغوته أن ذلك 
ينتمى بداية أيضا إلى تقليد أدبي وأن العودة بها في النهاية إلى التجارب الذاتية 
تشكل موضع تساؤل إلى حد كبير. وبهذا نصل إلى ملاحظات أساسية: إن العملية 
الشعرية لا تتم في مكان شاغرء تحددها شخصية الشاعر وفلسفته فى الحياة فقط. 
وإنما تتم أيضا في مجال ينضح بالامتلاء. فبعد الموضوعات «الكبيرة». التي تبتت 
حبيويتو فى ميدان المسرح. ظهرت في الحوافز طبقة أخرى من الأشكال الشعرية؛ 
ومن المؤكد أننا نستطيع من خلال ذلك الوصول إلى 


التى بقى تأثيرها مستمراء 
الى أن البراءة المخدوعة لم تصبح حافزا رئيسيا في 


التاريخ. فقد أشار بتريكوني 
المؤلفات العظيمة الا فى مناخ خاص تماما كما أوجده القرن الثامن عشر. لذلك 
تساعل العالم الهولاندي را مايبر ون 11 11217 المتخصص في الأدب الألماني 
في محاضرته الافتتاحية بأمستردام «غروب الحياة بصقته حافزا أدبيا (1947) 6(] 
اعناعتص عنه انآ كاه لدهناندو 1.0 » عما إذا كان من الضروري أن ننظر فى هذا 
السياق نفسه إلى حافن غروب الحياة بوصقه سمة- فكرية ل «الواقعية الشعرية». 
ويبدو أن بحث بتريكونى يؤكد ما دعا إليه هرمان ماير في نهاية محاضرته من أن 
«دراسة الحافز الأدبي يمكنها. إذا هي أخذت بالحيطة المطلوية: أن تساهم كثيرا 
في حل هذه المسائل وما أشبهها من المشكلات التي لا تزال معلقة في ميدان البنى 
اللغوية». 


]09 


3 - الحافز الأساسيء المثلء الور 


كان من المناسب أن ننبه إلى أن الحوافز المركزية؛ التي تتكرر في عمل شاعر أو 
في أعماله كلهاء ينبغي أن توصف ,الحوافز الرئيسية, والحافز الرئيسي ١12001)أ0.|‏ 
ينتمى فعلا إلى مصطلحات الدراسية الأدبية. وتتركب الكلمة نفسها في جزنها الأول 
من كلمة أجنبية وفي جزئها الثاني من كلمة مستمدة من الألمانية» وانتقلت إلى 
اللغات الأخرى بهذا التركيب. وهي تعبر حتى بالنسبة لغير المتخصص عن تسمية 
لفنية معينة فى المسرحيات الغنائية, التي ألفها فاغنر وأتباعه. وقد تغير مضمونها 
عندما دم اعتمادها فى المصطلحات الأديية: ولا بزال يعض الباحدين يستعملها بهذا 
المعنى المحتمل, إلا أنها غالبا ما تستعمل أيضا في ملابسة أضيق من ذلك بكثير. 
ونحن نعرفء خاصة من الروايات والقصصء ظهور شيء ما في موضع أكثر 
أهمية. ففى قصة من قصص إميل شتراوس (1960-1866 55لاك2]ا5 0011]) تقع 
العين دائما على قناع: اتخذ عنوانا للقصة أيضا. (وهو الشاهين الذي طلب هايزهة 
(1914-1830 عولاك11) بعد دراسته لقصة من قصص بوكاتشو (القصة التاسهة من 
قصص اليوم الخامس -المترجم). بضرورة توفره في كل قصة جيدة). وفي رواية 
نوؤسيت «فى البحث عن الزمن الضائع نالقء0 كمدحء) نال عاءععطءه: 15 ث » بتكرر 
ب مودابيق صغير في أماكن كثيرة. وقد زود غوته روايته «الأنساب المختارة 
نتالنك؟_الونسم»ااطدن/الا 121 » بمثل هذ التكرار على الوجه الأكمل من الناحية 
الفنية. فنحن نلاحظ وظيفة الربط بوضوحء وهي وسائل فنية خاصة بيناء العمل 
الفني. ولنشر مثلا إلى الكاس التي تحمل الحرفين الأولين 55 و0. 
وهذه الظاهرة أكثر شهرة في الرواية الساخرة: وهي تخدم البناء الفني أكثر مما 
تخدم جمود الشخصية المضحكة. وإننا لنجد عند فيلدينغ وديكنس وغيرهما 
شخصيات معينة مزودة. كما يقال: ببطاقات الزيارة. تخرجها كلما ظهرت. ويمكن 
أن تكون هذه استعمالات ثابتة مثل عبارة السيدة ميكاوير الخالدة هلا أريد أن أهجر 
السسيد ميكديوير أبدا عطسنت نلا .81 اتعوعل [ازند رعلامن 1[ » ويمكن أن تؤدي إلى 
أحداث صغيرة. مثل «استسلام هبة شرفية صغيرة» عن طريق السيد إزبعول] أد 
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النزا ع الذي 0 يدسهي أبدا ببن الآنسة مروتوود 0نن بناامم'] | َ 
لهذه الظاهرة إلا الحافز الأساس. , 0 والحمير. ولم يستعمل 
م سيء مع ان الآمر هنا لا يختص بالدوافع الحقيقية. 

وإن طبيعتها وأثرها المضحك ليكمن بالذات في جمودها ومحدوديتها وكونها ا 
تنسجم مع الارتباطات القائمة وإنما تلحق بها الخلل؛ ويتسبب سرء الاستعمال هذا 
في القيام بعملية أكبرء وهي تحديد الحافز والحافز الأساسى عند الاستعمال 
تحديدا كاملا. ١‏ 

وهناك منهج يشمل ميدان الدراسة المتصل بالحوافز. جعل منه العالم المتخصص 
في اللغات المتفرعة عن اللاتينية إرنست روييرت كورتيوس (1956-1386 056::]) 
15 )1ن ل) ارعطقن؟] منهجا مستقلا. ويطلق عليها كورتيوس اسم الكلمات المعادة. 
والكلمات المعادة2. أو الكيشيهات 11165!©» ما هى الا عبارات أو أفكار ثايتة, 
مصدرها الآداب القديمة, انتقلت عن طريق الأدب اللاتينى الوسيط الى لغات الآداب 
القومية في العصور الوسطى ومنها إلى عصر النهضة وعصر الزخرفة. وهنا يرتفع 
مستوى التقاليد بفضل الروافد القوية؛ التى تأتت عن الاتشقال الكبير بالآداب 
القديمة. ٠‏ 

لقد بلغت أدوات الغعملء التي جمعت حتى الآن -وكان الكثير منها يعود إلى 
الشروح والملاحظات,ء التي وفرتها جهود علماء القرن التاسع عشر في دراسة أعمال 
شعرية؛ تنحدر الى العصور الوسطى - بلفت حدا مدهشا. وقد لا يكون مدهشا إلا 
فيما يختص بالأدب الرومانسي للشعر والشعراء. الذي يرى في كل مكان عملية 
خلق غير محدودة تماما. تصدر عن التجارب اله مية للروح الفردية. وكان لهذا 
الإدراك بناء على نتائج الدراسة الخاصة بالشعر الغزلي الألماني وش هر <.- . 
الزخرفة, التى ظهرت فى العقود الأخيرة. ما يبرره بشكل أساسي. إن دراسة 
الكلمات المعادة لتقدم لنا أبس 8 إضافية تأكيدا فعالا لما نحن بصدده. فهناك كثير 
من الصور الشعرية والصيغ الثائتة والأساليب الفنية؛ التي يتعلمها انعا و 
يستخف بها حتى عم الشعراء. ولا بد أن مخطء من لا يعرف الأصول القديمة 
دالاستعمالات البلاغية لهزه الصيغ الشعرية خطأ كبيرا في تفسير النصوص 
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الإبداعية. وإذا هو لم يتأقلم مع هذا اللوع من الأعمال التطبيقية في الحياة الأدبية. 
فإنه لن يجد أبدا المدخل الصحيم الى أبعد المسافات في تاربخ الأدب. 
إن الدراسة المتعلقة بالكلمات المعادة التي تفيد التقاليد الأدبية؛ لا تمهد السبيل 
إلى الاختلافات الخاصة بين الأعمال الفنية ويين مؤلفيها. لقد كانت 3 ددهي 
لبدا ل ].١‏ ىن ]| 1 وهي باحئة أثيتت كفا مها في هذا الميدان. على حق عندما 
قالت: «لقد كانت الحوافز, التي دخلت الأداب الحديثة مع النهضة:؛ مفحمة أنئذ 
بالمشاعر الفردية. وكان اختيار الموضموع أو الشكل المعتاد دتصصمل بالارادة الفردية لا 
بالتقاليد المدرسية. فهناك فردية عندما يتم تناول سياق؛ يتضممن مثلا مقارنة موروثة 
أو يبحمل معنى جديداء يصب في إطار تقليدي؛ وهناك ايخا فردية معبرة حين يكون 
ثمة حرص على تضييق الحافز أو توسيعه وعملية تشكيله بصورة ناجحة أل غير 
ناجحة. وكل استعمال يشير بشكله الفردى إلى الشاعر الخلاق كما يشير إلى روج 
العصر الذي ينتمي إليه». 
ومن هنا يصح القول بأن معنى التقليد الأدبي ن“للات ذا لفل النم كت للا هو 
الذي يمكننا من ادراك خصوصية شعراء العصور الغابرة. ومصطلح التقليد الادبي 
من وضع ميننديث بدال (1915-186(1 انل” مملءدثئد51)» ولسنا نظلم كورتيوس 
اذا نحن أكدنا على أنه قد جعل منهجا واضحا مما كان قد اهتم به الأخرون 
وتناولوه في أغلب الأحيان. وخاصة بحوث المتخصصين في أشعار العصور 
الوسطى والبحوث الألمانية المتعلقة بعصر الزخرفة في الثلاثين سنة الأخيرة 
ولدراسة الكلمات المعادة ناحدتان, ٠‏ فهي تدرس من جهة التقاليد الأدبية الخاصة 
بعبارات معينة ثابتة من حيث الموضوع وكذلك حوافز أو أفكار لا تتغير صورتها؛ 
5 من جهة أخرى التقاليد المتعلقة بعروض فنية معينة ومحددة. أما الناحيا 
الثانية فسوف نشغل أنفسنا بها فيما بعد. ولنذكر باختصار بعض الأمئلة *ن 
الناحية الأولى. فقد توصلنا بفضل بحوث كورتيوس الخاصة بصيغة الطفل العجدد 
5063 “علاط الى استنتاجات مهمة تتصل بمفهوم مراحل الحياة. واتضع م يو 
نفسه ما في هذا التعبير من غرابة بالنسبة للمناخ الاسلوبيء الذي نم اسه 
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فبه. ولكورتيوس بحث آخر تناو| ذ 
2 بحت آاحر نناول فيه العبدارة المعارة 9 
وزدهناك26061 2161م التي أ 0 37 «الطبيعة أم الأجيال 13ا]1:[ 
[' صيبحت ذات اهمدة الت د" لك ١‏ 

المفكرون المسيحيون. وكانت عبارة «الردة “0 
72721 بارة «الريف الجميل أاآدطاء0705ن.آ معمن دح 5 
الدلالة بالنسية لتاريخ الأدب. قهناك مناظر ر بفئة كيين 
ٌْ شْ ب. هناك مناظر ريفية جاهزة تنتقل عبر العصورء تنتمي 
خلفيات معينة كالمروج والجداول والهواء اللطيف وأهاز الطب ا 
معرفة تقاليد هذه العبارة المعادة, ال 21 دها تسيو ا 
موسا ؛ التي نتحول في بعض الأحيان إلى حافز حقيقي, 

أن تثير الإحساس الطبيعي عند كل شاعرء فارغة لا طائلة من ورائها . 0 
هناك دراستان مهمتان بالنسبية للأدبين الاسبانى والبرتغالى» قدمتهما ماريا 
روزاليدا: هما تقليد العندليب 1601156201 وتقليد الأيل الجريح لدي وناك )ا فيو © 
عاوءعن1 ذا لاء وكان من الطرافة المتميزة فى كل مرة أن نتتبع معها المضمون 
والتفويل المسيحي لهذه الصور المرتبطة بالأساطير القديمة والمثقلة بالمعاني 
الأخلاقية. 55 
لقد استخدم الشعر الغناني الاسباني في العصر الذهبي م0 عل عاعذاد الكلمات 
من وحله. وبعود المثل. الني أوردته الناحية, الى أحددثٌ شنر 8»: وشوع للشاعرة الراهية 
خوانا ايندس دى لاكروز (1695-1651 بنتر") دا عل ذعض[آ ن0دن [) ٠‏ 


ملععرا مبدرعك أء وع/ أت 


ب0لوءاعءعن عأنودد [ء عمم زه غناو 


,00102100 ,0لترنع5ناط 


,00داء2 0ا0انة درن دك لهته أن عتالله 
بتأأماءع1م مو إناوك أن عألعالء؟ ا 


110007 عزجر +0010 أعوء بوثلالة اء دع 0م 
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ينحدر من الجبل مسرعا 

باحثا عن تسكين آلمه في النبع البارد 
ملقيا بنفسه ظمان في الماء النمير 

فهو بيشبهني في ألمي لا في التخفيف منه. 


وكان من حقنا أن ننتظر ألا يلعب هذا الكنز الترائثي العظيم من الصيغ الفكرية 
والصور والحوافز أي دور بالنسبة إلى الشعر منذ القرن الثامن عشرء ومع ذلك فإن 
هذا الكنز لم ينضب تماما. وإنه ليبدو كما لو أن المعاني الغزيرة لبعض هذه الكلمات 
المعادة عظيمة ومكتملة وعاطفية إلى حد كبير بحيث لا يمكن أن تضيع أبدا. وليست 
التقاليد النظرية هي التي تبقي على حياتهاء ولا يعود بقاؤها كذلك إلى كثرة الاطلاع 
عند الشاعر الحديث. ومن النادر أن نعرف طبيعة الطرق التي سارت فيهاء ولكن 
صيفها لا تزال على أية حال باقية, ونقتصر هنا على تقديم مثال صغيرء وهر 
مقطوعة لكونراد فرديناند ماير لثرى كيف استمر تقليد الأيل الجريح في النبع. 


نمالا رآ 
معام معل مأ ان ستلل ومع 
بالامتلطك ستصماك ععلءزتا مع٠ا‏ 
معاد /لا ندا كقدل ,اغا ؤؤاعنط مالحا 


كلذك انا عنام 1م50 عان] 


معأان | صوبا رعع كا مء ذكناتت 1ز20] 
بلرزع؟ 1271111 المعغطم ندا 
ان[ 8 5م | ناك مك أصمق ذا 


ترزءا5 لناذومكلا 'أننه تاعاتت لقنلا 
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في الغابة 
ثمة وميض في الأغصان 
ولجذع شجرة البتولا لمعان 
وأنا الآن أعلم أن في الغرب 


لا بد أن هناك بحرا من الجمر 

هو سسماء المسماء 

وحولي هنا يسيل دم هادئى 
فوق الطحالب والحجارة. 


يمكننا أن اقول إن هذه اللنسيدة أن لكين ماي د ات 000 
ننظر إليها من خلفية ذلك التقليد الأدبي. وقد أحس الشاعر مذلكء فأعاد صياغة 
القصيدة. وها هي الصيغة الأخيرة: 


7/1 درا أمعلمعمطم 
بأعأطاء تا عع طعذة صنحا 21310 معل ما 
7 5عاعاعاعع 100 نات ماك 
عممه5 ععل اناا عاجاءا1 عل دج[ 


.انان 0 لغ اأةاع دعل 3085 1 


ترعازء5 نج عتلة .تاعذ ععذا لسعداعبها] 


دوزء:؟ لمن نم10 بعطعأة بلمعأساظ 
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رع لون بعماعد0 ذنان أنااذآ 5ل 10111 


#رزعطءولوءطم ععل 5 '15 006) 


الشفق في الغاية 
إلى الغابة فررت 
بهديمة مطاردة حتى الموت 
عندما الحمرة الأخيرة للشمس 
تدفقت على الجذوع الملساء 


اضطجعت مبهوراء إلى جانبي 
دامية هي الطحالب والحجارة- 
أ من جراحي تسيل الدماء؟ 
أم تراها أنوار المساء؟ 


إن القارئ ليعرف الآن أن الأمر يتعلق بيهيمة منهكة حتى الموت, تدمي في نح 
بالفابة. ومع ذلك تبقى هناك أشياء غامضة:؛ لا سيما الحافز الذى دفع بالشاعر إلى 
تناول هذا الموضوع' ولا نستطيع التوصل إلى البذرةء أي العلاقة السرية يعذاب 
الذات المنعزلة؛ إلا عن طريق تاريخ الكلمات المعادة. 

تصلنا الآن من جميع الجهات ومن كل الآداب دراسات تتصل بالكلمات المعادة؛ 
التي وصبل فها أن كورتبوس إلى نهر صحيح ومجرى تيار موحد وإننا لنأمل أن 
نتمكن من خلال ذلك من الوصول إلى ميدانء كان إهماله قد أضر بتاريخ الأدب في 
العصر الإنساني وفي عصر الزخرفة: وأعني به الرمز. 
الرمز نررع1ط:1 علامة يعطى لها معنى خاسر .وكات كاب مجموعا 


ونفهم من 
الرموز وأجرطة لاطت دآ ذا أهمبة لا تقدر, وهي المجمويعة التي نشرها الانساني 
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الإيطالي السياتوس (550-1492| 5ن0]ل ) أولا ز : 
ينا ستكون عبطي انا ع ل ير عوزي عام 11323 يا امقر 
00 للف اعتهرثة هذه المجموعة كتابا أساشيا في الشعر 
ايدان كي نثرة ما بين النهضة وما قبل الرومانسية. ولدينا منها الآن ما بقارن 
مائة طبعة: تعود إلى القرن السادس عشر فقط, ولا يكاد النظر يحبط بأعداد 
المجموعات الأخرى المشابهة؛ التي كانت هي الباعث على جمعها ونشرها. ومنها 
مجموعة غابرييل رولنهاغن (1619-1582 معطدطمءااه. اءذ,طد0) في الأدب 
الألماني؛ وعنوانها «نواة الرموز المختارة, كولوندا 3-1611| -قتدة[طصرظ وبءاعن لح 
1611-3 0]15كآ ,.أعناعة 03 ومجموعة يواخيم كميراريوس (1574-1500 -23[ 
1115 -» 0111111 ) وعنوانها «شعارات ورموز في أربعة أجزاءء. نورنبيرغ -604! 
0 .1590-1004 عنعطمتنال! روعموط /ا1] تفص اطصمط اء مهام طدربزي)». 
ولدينا في الاسيانية «الرموز الأخلاقبة 70:2[125,] 5 2» التي نشرها خوان 
أروثكو 070©0) ع0 11031 عام 1589 وأخوه سيباستيان 5625]138 عام 1610 ٠‏ وقد 
أصبحت مجموعتا الانجليزى فرانسيس كويرليس (0103515) والهولاندي ياكوب 
كاتس (1670-1577 025) 6م0ع123): وكلتاهما تعود إلى القرن السابع عشرء من 
الكتب المنزلية في البيوت البرجوازية. 
يقدم ألسياتوس عشرات الصور غير المصقولة ويفسر معناها عن طريق الاشعار 
اللاتينية. ومما يدل على علمه وكثرة اطلاعه أنه يضمن التص النثري اللاتيني أقوالا 
مناسبة ينقلها عن الشعراء القدامى -الكتاب دراسة تمهيدية مهمة بالنسبة إلى 
دراسة الكلمات المعادة! 
فنحن نعثر مثلا على صورة حيوان غريبء ثم يتضح لنا من الآبيات المصاحبة له 
أنه الحرباء. إلا أن معناه يظهر من العنوان نفسه: في التملق 5ع:201012]0 8١»؛‏ 
فالحرباء إذن رمز للتملق. أو نجد صوزة رجل واقف في الماء. ينظر إلى أغصان 
شجرة مثقلة بالثمار فوقه. انه الملك الأسطوري تانتالوس 132142105 ؛ الذى يبدو هنا 
بوصفه رمزا للبخل. وونجد كذلك اقتباسات مسيتمدة من بترونيوس أربتر 


(66 اعاأطمم ونرزووراء2 )» وهوراس, وكورنيلدوس غالوس (16-69 ق م ذنائا201)) 
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5 6 وب. بابئنيوس ستاتيوس (96-45 5نانانا5 5نالمامك"! .'1) وغيرهم. وهنال 


وكان شعراء عصر الزخرفة والجمهور المثقف على معرفة بهذه الرموزء فكاتت 
تفهم كل تلميحة مناسبة في الشعرء وكان الشعر مليئًا بذلك. ونقدم هنا متالين 
ينتميان إلى فترة متأخرة. نجد في قصيدة للشاعر الألماني كريستيان غونتر 
(723-1695! معرل)ون© مدناوء8")) كتمها عن حبيبته هذه الأبيات: 


لاع د5عمنتاع صاط 
عل نط5 لعل اعد اأمعادا 
بعلا تطمعممن/لا لدناتك 


القط «وععاممة زعبتاج 7اناططامء231111 مزء نعل زع8 


بتحذه درعي 
صورة لشعاري 
عند نخله د تمسك مرسساتين. 


أما عند الشاعر البرتفالي بربويسا دويوكاخه (8505-1765! -ن8 مل دكمطعةةا 
ععق ) فببدأ المقطع الثاني من قصيدنه الغيرة 116:ناز© © بالسطور التالية: 


_15ل51 1ن 1115 بمنكملء1ام 

نان ] 2-0 ٍ. 0 : 7 
بومعنامآ دعة 5أعلةاتناوء وأءرؤاع هه عناقو ,05 /ا 
قذلنناطام دتمم عتمع]!] دعل ذزمة عنان ركذم/ا 
بومعبامعء1 كتدوع عنان ,كفترعل211] 1 0114) 


لاك أعنان كنات102 ,ماوع تره] 5ناعدم تذانء] 
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أيتها النخلات الصاعدات المثمرات, 
أنتن اللواتي تشيهن الغار فى المجد. 
أنتن اللواتي يتشوق إليكن الأبطال 
تيجانا ذهبية وكنوزا ملكية, 


ان القارى الحديث لا يعرف لماذا يريد غونتر أن يضع نخلة في شعاره -والنخلة 
شحرة غير عادية بالنسية الى ألمانيا-- ولماذا كانت النخلات كذلك أحب الأشجار عند 
بوكاخة. ولماذا يبوح الشاعر يشكواه الى النخلة بالذات. حقا إن فن الرمز هى الذي 
بحدب عن هذا السؤال. إننا تنجد عند السياتوس صورة نخلةء والأبيات المصاحية 
لها في «المثل. الذي يتضمن كل المأثورات الغنية بالمعاني -0117© 0101236 ,3110132 
له نالع ع5 5نانصء 1 اتاد كلاناها 11لان016 » ستهي يمأ يلى: 


ع1 قلع ذل متطاعةام راء كتأمدأكممء انان 
... سببيتال مكافأته الخاصة ذلك الذى تاير. 


إن النخلة رمز الوفاء 620075122112» ولذلك اختارها غونتر صورة لشعارهء وكان 
كل القراء فى ذلك الحين قد فهموا المعنى المقصود في قصيدة بوكاخه؛ فالشاعر 
ببوح للنخلة بشكواه من عدم وفاء حبييته. وهناك أشياء دقيقة جدا في الأشعارء 
دمنها الأشعار المتآخرة أيضاء لا تفهمها إلا عند ما يكون لدينا اطلاع كاف على 
مدلولان شذه الرموز. 
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4 - الخراقة 
تستعمل كلمة الخرافة بمثابة تسمية لقصص الحيوانات التعليمية؛ التي تنحدر 
إلى جدها الأسطوري ايسوب (ق 6 ق م).؛ إلا أن الدراسة الأدبية تستعملها إلى 
جانب ذلك في معنى آخر. 
عندما نعرض «مضمون» عمل فني يقبل السرد كالمسرحية والرواية والقصة 
الشعرية؛ فإن العرض يكون أقصر من العمل نفسه. فتلخيص المضمون يهتم بجانب 
واحدء هو مجرى الأحداث ولا بأخذ من كل أحزاء العمل, على ما فيه من أوصاف 
وأحاديث وأقكار وغير ذلكء إلا ما هو مهم بالنسبة إلى شكل الحدثء وذلك بصفته 
تقريرا. (ونظرا لضرورة التركيز والاقتصار على جانب واحدء فإن القيمة التربوية 
تكمن عادة في تلخيص المضمون المقدم في المدارس؛ أما بالنسبة للتربية الفنية فإن 
قيمتهاء كما نرى» ضئيلة). 
وإذا نحن حاولنا أن نبرز مجرى الحدث في أقصر إيجاز ممكنء نقتصر فيه على 
القالك المحضء فإننا نصل بذلك إلى ما تعودت الدراسة الأدبية على تسميته بخرافة 
العمل الفنى. وحين نقوم بدراسة تطبيقية نكتشف أن علينا في معظم الأحيان أن 
نعكس طريقة ترتيب «المضمون»» فقد سيدأ العملء وربما يتم ذلك لأسباب نستحق 
التفشير: فى وسط الحدث وتستدرك البداية في مرحلة متأخرة. ودراسة الخرافة 
توتبط بالمشكلات الفنية. التى يجب على كل مؤلف أن يجد لها الحل. وعند الدراس. 
التطسسقبة لإظهار الخرافة نكتشف أدضا أن التحديدات الشخصية والنسب الزمانية 
والمكانية كلها عددمة الأهمية بالنسبة إلى القالب الفني؛ ويتكرر الشيء نفسه. الذي 
حدر عند صياغة الحافز في قالب معين. الا أنه يحدث الآن في الإطار الأكبر للعمل 
كله. 
وتعتبر الخرافة بهذا المعنى من أقدم مفاهدم الدراسة الأدبية: ويسميها أرسعاو 
بوط 11 وهوراس ٠١10‏ وعن طريق شراح هوراس لهذه الفقرة انتقل أسم 
الخرافة ومفهومها وتحديدها من جيل إلى جيل. ويمكننا من وجهة النظر الحديثة أن 
تكسف الى قرة هناك عن الخرافة من أته قالب شامل ينضوي الغدل تحته بشقا 
نوقلي -أن نضيف فقط أن الحوافز الأساسية تظهر في الخرافة داجيا 
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, ار شهادات الشعراء أنفسهم على ما لاختراع الخرافة 
من ا ١‏ 0 لهم. 8# ردى لنا بالزاك (850-1799| 6 )) في مقدمة 
فسلجه الزو ج 19071086 لال 6أق0انأ#لإناط أن الإثارات التى نقلتها اليه كلمة الخيانة 
الزوجية 1876ائال:8/ في القانون المدني لم تدفعه إلى عملية الخلق النشيطة إلا بعد أن 
وصلت إليه قصة زوجين لم يتبادلا الحب لأول مرة إلا بعد مضى سنوات على 
زواجهما. إذن فقد نشأت الخرافة بناء على حدس مفاجى. وستكون كذلك مستقبلا 
في أغلب الأحيان. 

ويروى غوته شيئا شبيها بهذا عن روايته فيرترء فقد طاف بمخيلته منذ مدة بطل 
ذو حساسية مرهفة يعيش حياته على وجه ما من أعمق طبقات روحه. وكانت تجاربه 
في مجال الطبيعة والفن كذلك تجاربه العاطفية قد أمدته بقسم من مادة الرواية, إلا 
أنه استعصى عليه أن يحول تلك المادة إلى عمل فنيء لأن قالب مجرى الأحداث لم 
يكن متوفرا لديه. وعندئذ سمع بانتحار الشاب جيروزاليم (772-1747! 
00 ) يسبب الإهانة؛ التي لحقت شرفه؛ ويسبب فشله في الحب. وضع.ء بناء 
على حدس مفاجيىء أيضاء خطة الخرافة» فأصبحت الرواية بذلك مضمونة؛ وقد 
صاغ غوته الخرافة بنفسه على الشكل التالي: «... أصور شابا زودته الطبيعة 
بعاطفة عميقة صافية وفطنة حقيقية؛ يفقد نفسه في أحلام هائمة, ويغرق في تأملات 
نظرية إلى أن تحطمه في آخر المطاف أهواء صادقته أثناء ذلك: ولا سيما وقوعه في 
حب شقي لا دعرف النهاية, فأطلق رصاصة على رأسه». إن تعابير «يققد» و«يغرق» 
و«في أخر المطاف» تظهر بما فيه الكفاية طبيعة الشكل, الذي تقوم عليه الرواية. 
وتظهر لنا الخرافة, التي لا نستطيع صياغتها بشكل أفضل مما فعله غوته؛ أن علينا 
أن نقرأ الرواية بوصفها رواية إنسان مرهف الحس وليس بوصفها رواية حب شقي. 
وتعتزر حب قتاة مخطؤبة حافرا مقترنا بغيرهء ولكنه ليس الحافز المركزي أو هو 
الموضوع. 

ظ وفي حالة أخرى لم يصلنا من عمل لفوته, كان «الجزء الأكير منه قد تشكل في 

ذهنه حتى آخر تفاضيله إلا شيء أقل من الخرافة. فقد خطر بذهنه في ايطاليا أن 

يكتب مسرحية عر' ناو 3 ا وكرس وقته أثناء سفره إلى صقلية لهذا 
يه عن ناوزد ١‏ ' 
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العمل. وقال عنه فيما بعد (في الفصمل الذي أنقل عن المذكارات -هة ان 0 تا 
8 التى تخص الرحله الايطالية عونا مراع ىامء 1 أن)!) : «يستحيل علي ام سس 
أن أعرف ماذًا كنت سماجتفل و هذا الموضوع. إلا أن رأيي كان قد 'سدر على 
المشروع بسرعة. وكانت فكرني الرئيسية أن أروي بن خلال ناوسيكا قصة عثر؟: 
فاضلة, يخطب ودها الكثيرء ولكنها ترفضهم جميعا' لأنها لا تشعر بالميل إلى أي 
واحد منهم. ثم يظهر أجنبي غريب. يخرجها من وضعها هذاء قتسروع بالتعبير عن 
ميلها اليه, الأمر الذى يخلع على موقفها هذا طابعا مأساويا تماما. وكان من 
المفروض أن تكون هذه الخرافة البسيطه ممتعة دما يكتنقها من حوافز ثانوية, 
وخاصة ما يبدو من ذلك من عرض مرتيط باليحر والجزيرة وطبيعة العمل ألفني 
الخاصة». ويقدم بعد ذلك تصاميم الفصول المفردة. 
وكان غوته غالبا ها يستعمل هذا المفهوم. ويستعمله دائما بالمعنى الدقيق نفسه 
ترم وطن العكس من ذلك حرص شيلر على استعماله في نقده الذاتى لمسرحية 
اللصوص زع طناة 2 216 بمعنى يقرب من تلخيص انيت ولم 55 من 
الاستعمال اللغوى عند غوته الا فى فترة متأخرة (انظر التحول عن «الحرافه 
الشعرية 6ا2!آ ملعو ع0" » في الرسالة الموجهة الى غونه بتاريخ 4 أمرمل 1797). 
وكانت الأدلة أو مقدمات مسرحدات عصر النهضة نقدم عادة المضمون أكثر مما 
نقدم الخرافة الحقيقية. 
استعملنا ونحن بصدد الحديث عن فيرتر كلمة الموضوع 116773 الذي كان 0 
أيضا في كتب فن الشعر القديمة مفهوم محدد بكل وضوح, فموضوع فيربر '” 
الشاب «العاطفي». وموضوع الإلياذة يقوم على غضب آخيلء ورجوع أديسوس إلى 
الوطن هى موضوع الأديسة. واكتشاف الطريق البحرى إلى الهند هو موضوع ‏ 
ملحمة أحفاد اللوسياديين. ويفرق شتورم في رسالة وجهها إلى التاشر غ. 
فيسترمان ومن لءاق/1 .0) بتاريخ 6) أكتوبر سنة 1876 بين مفهومي الموضو | 
والخرافة. فيقول: «زكرت لك حقا عنوان القصه. التي شغل موضوعها ذهنى مده | 
طويلة: ولكني استطعت أن أوجز لك الخرافة أيضا - على آمة حال سيكون عنواتها 
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بما لت تار الغنائي لا يتوفر على مضمون الحدث. فإنه لا يمكنه أن يتضمن 
اية خرافة ولكن هذه الخرافة متوفرة بالضرورة في الأشكال العملية؛ أي الأشكال 
المسرحية والملحمية» وتكون لها عندئذ معان مختلفة, فهي قي المسرحية: ومن السهل 
عفينة. معو - ذات أهمية بالغة. ومن النادر أن نعثر على كاتب مسرحي حقيقي 
لا يحيط بخراقة مسرحيته احاطة شاملة. قبل أن يقدم على كتابتها. كان كتاب 
المسرحية في حركة العاصفة والاندفا ع قد حاولوا بين وقت وآخر كتابة مسرحيات 
بدون خرافة. فسجلوا فوق الورق مشاهد مفردة فرضت نفسها على مخيلانهم 
فرضاء ولكنهم دقعوا ثمن هذا الإهمال. إذا كانت مسرحياتهم تقتقد إلى الترابط: 
الذى يفترض نوفر خرافة محكمة. وفي فترة متأخرة تمكن بعض الشعراء من كتاية 
مسرحبات. كان الداقع علدها التحمس المجرد لإحدى الشخصيات. والإعجاب يطل 
منساوى. على أن تاريخ المسرحية قد أكد في الواقع صحة ذلك الرأيء الذي عبر 
عنه أرسطو قبل ما يزيد عن ألفي سنة. وهو أن الخرافة في القساء المقيفية آعم 
من الطبائع. 
وتحتاج القصة في إطار الأشكال القصصية الى خرافة واضحة تمام الوضوح, ' 
فمن جوهر هذا الشكل أن يرتبط فيه كل شيء بتطور الحدثء ولكن الامر يختلفا | 
بالنسبة إلى الملحمة, التي توفر للحوادث العرضية, التي لا تسهم في تطوير الحدث 
بشكل مباشرء مجالا أوسع. أما الرواية فالأمر قبها بهذا الشأن ليس واحدا. فهناك 
روايات تدقع بانفعال القارئ إلى الذروة لما لتطور أحداثها من توتر حاد. فالروايات 
البطولية. التى تعود إلى القرن السايع عشرء وكذلك روايات فالترسكوت وأتباعه 
تدفع القارئ نحو النهاية رفعا. والمؤلف يتصور الخرافة تصورا دقيقا في مثل هذا 
النوع من الروايات القائمة على الأحداث. (ولن يكون الأمر مختلفا عند ه. والبول 
(1797-1717 عامم انا .11)» رغم إنه كتن إلئ ى. كول 001 :/77 في 9 عارس 1103 
دقول له أنه ددا مكتب روايته «قلعة أوتراننو 50ت0) [ن علأكة") » فى غمرة الانطباغ 
. المباشر لحلم شاهده «دون أعرف ماذا كنت أنوي أن أقول أى أروي 001 
ع عن بإن؟ 0 لمعلمعادا [ غدان )عنة1 علا ١١‏ ووزدوم] ٠‏ أما الحوادث الجانبية 
أو العرضبية, قإنها لا تتزاحم في الغالب إلا في أغناء عملية الكتابة. وال بين 
العمل والخرافة فى الرواية, عكس عليه الأمد في السرجوة والقصب أي 
23] 


بها فيه الكفاية بحيث تحتمل مثل هذه التوسعات دون ضررء بل من صاحهما أن 
استدقظ الأمل في القرن التاسع عشر بكثير من البلدان في ألا يتم تصوير 
الأحداث في الرواية بطريقة تجعل بعضها يتبع البعض الآخرء وإنما يتم تصويرها 
بشكل تتيح لبعضها أن يسير بجانب البعض الآخرء أي تصوير وضع «المجتمع» في 
زمن معين. والرواية الاجتماعية أو الرواية العصرية الأكثر شمولا التي تتعدى 
القطاع الاجتماعي) انما هي في الحقدقة نموذج روائي جديد يعود إلى القرن 
التاسع عشر. وأشهر ممثليه ثاكرى (! [563-18|ا بورع ءا ع قط 1) ؛ وزولا (902-1840| 
نذاه7)» وفونتانه (1898-1819 6 ). وايسا دى كويرور (1900-1845 عل هعنا) 
رزاع نالي) ٠‏ 
يصل الروائى إلى تهاية, فهى يحتاج هنا أيضا إلى خرافة؛ ولكن أهمير 
ضئيلة جداء لأنها في محرى أحداثها تترامن مع الهدف الحقيقيء الذي يرتبط 
بالوضع المعين. ولبس من المفاحأة أن يبدا المؤلف. بعد أن اتضح له الموضوغ 
اتضاحا كاملاء روايته دون أن يعرف مجرى القصة, ودون أن تكون له خرافة. فقد 
اتجه ثاكرى مثلا في روابته «سوق الغرور رزج[ بو)زمةلا» إلى البحر من غير أن يكون 
له طريق ثابت ودون أن يفكر في المكان الذي سيرسى فيه في نهايه المطاف. واختار 
فونتانه لروايته «السيدة فيني ترابيل إعطانة"”]” باعل 171 » قصه حب يبسيطة لتكون 
خرافة لهاء وهي في الحقيقة لا تحتوي إلا على شخصيات ثانوية قليلة, ومع ذا" 
استطاع أن يبلغ هدفه الحقيقي» وهو تصوير المجتمع في يرلين خلال الربع الأخير 
من القرن التاسع عشر. وكان إيسا دي كويروز وهى برتغالي أكثر عصبية "لد 
في فكره من فونتانه. ولكنه كان يولي الخراف أهمية أكبر. على أننا عرف هنا أبها 
أن الخرافة لم تستفد كثيرا. ففي «ماياس 113135 »؛ وهي رواية اجتماعية يشبونيا" 
عاد الى المسرحية المصيرية ليستمد منها الخرافة. 
إن هم الخافة يساهم في جع الل الفني ذا شنائي رييب ل 
زلك أنها ستكون زات أهمية بالنسية الى مشكلات الإبدا ع الشغرني والفنيات 4 
وكذلك بالنسبة إلى الأنوا ع الأدبية. 
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الفصلابئااث 
المغاهيم الأساسية للشعر 


أن أَعْلبٍ المقاهيم, التي تتصل بالخاصيات الشكلية للأعمال الأدبية: أكثر تحديدا 
من مفاهيم المضمون, ثم إن الظواهر نفسها محددة في القسم الأكبز منها بوضوح 
وبشكل ملموس . 


1 - النظام الشسعري 
المورون, الذي نطلق عليه اسم الشعر. أما ما هى الشعر في حقيقة الأمرء ومم 
الطقوس؟), وكيف بتحقق: وما هو موقف النظام الشعري من اللغة في كل مرة؟ إن 
هذه القضارا وغيرها لتجعل من علم العروض فرعا من فروع الدراسة الأدبية. وهذه 
القضارا تقودنا في قسم منها خارج المسائل اللفوية الأدبية المحضة. وهناك 
“ثليات تجابهنا حين نضع أبياتا شعرية المانية إلى جانب أبيات شعرية فرنسية 
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من جهة وإلى جانب أبيات شعرية يونانية من جهة أخرى. فالقواعد التي تنطبق على 
بعضها لا تنطبق على بعضها الآخر بأية صورة من الصورء إذ أن هناك أنظمة 
شعرية تواجه بعضها بعضا. 
ويمكئنا أن نقرر قاعدة عامة تتعلق بالبيت الشعرى: البيت الشعري يجعل من 
مجموعة من أصغر الوحدات المنطوقة (المقاطم) وحدة منظمة. وهذه الوحدة نتجاوز 
نفسهاء بمعنى أنها تتطلب مواصلة متوافقة. 
ويتحقق النظام الشعري في وحدة البيت. كما أشرنا إلى ذلك؛ بطرق متباينه. 
فالقارئ الفرنسي متعود على نظام يقوم على عد من المقاطع وعلى بعض النبرات 
الثابتة, وكذلك الأمر في اللغات الأخرى المشتقة عن اللاتينية, أما في اللغات القديمة 
فإن النظام الشعرى يتم على أساس وحدات زمنية طويلة وقصيرةء فتوزن المقاطع 
أولا ثم تدمج في صنفي القصر والطول. والبيت الشعري يتضمن عددا من الوحدات 
الصغيرة. يتخذ تجمعها مظهرا من مظاهر الطول والقصرء فالوزن السداسي 
يحتوىي, كما يفهم من الاسم؛ على ستة أقدام تتكون في كل مرة من «ويل 
وقصيرينء الا أنه من المهم أن نعرف أن المقطعين القصيرين لهما نفس قدمة المقطع 
الطويل؛ وتبعا لذلك يتم تحقيقهما لغويا عن طريق مقطع طويلء ولكن عروض الشعر 
الألماني ذى طبيعة مغايرة. فالمقاطع «توزن» هنا على أساس من درجة النبر في 
صنفي المقاطع المندورة وغير المنبورة. ومن ثم يظهر البيت الشعري بصفته محصلا 
منظمة من المقاطع المنبورة وغير المنبورة. ويذلك تنش في داخل البيت الشعري 
وحدات صغيرة يطلق عليها اسم الإيقاع, إلا أن هذه الإيقاعات لا تتطلب الممائلة من 
جهة؛ ثم إنها لا تسمع بصفتها هذه من جهة أخرى. ذلك أن وجودها مقصور على 
الورق وحده عند رسم الخطة البيانية للبيت الشعري. وعدد المقاطع المنبورة» 'ي 
الإيقاعات, هو الذي يحدد البيت, ونطلق على المقطع غير المنيور اسم انخفاض:' 
ولتوضيح الأنظمة الثلاثة نقدم النماذج القصيرة التالية: 


بعأنامه50ه[نطط !طعة ,حسم عطحلط 1١١‏ 


... لأ للعلا لون أعرع كنلا 
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1 - قد لرسمت» واوبلتا, الفلسفة, 


والحقوق والطب .. 
فالمخطط البياني لهذين البيتين, أذا حعلنا علا للمقطع المنبور وعلامة » 
للمقطع غير المنبورء هو 
عد 2 ع 
:7« ع »د ع ير ير > 


وفي وسعنا أن نضع خطا إيقاعيا بعد كل نيرةء وعندئذ ندرك في الحين أن 
الإيقاع مغاير تماما؛ فالانخفاضات نتراوح بين ١0‏ 1[ ومقطعين. على أن المهم فى 
الأمر هو أن تكون للأبيات دائما أربعة ارتفاعات. وهذه الارتفاعات. بناء على 
سماعنا لهاء متلائمة الى حد ما. فتحن لا نعرف أيها المنيور وأيها غير المتبور فقط, 
وإنما نسمع كذلك نيرات متساوية القوة على وجه ما. أما الاختلافات في درجة من 
هذا النوع, ويمكننا أن نسمع حرسها من حين لآخر في نيرات النشرء الذي يحنوى 
أيضا على مقاطع منبورة وغير منبورة. فنستطيع اكتشافها في البيت التالي: 
,1©01ء ©323لا2 13 01085ا20ا 201015 31 ) .2 
أععقتنام 13 عنان كع 1, بكناءأنامك 13 كدم 


13 أن أناءة 2112116 13[ 0/7 


ارون نات ]110 دا أء 101 نان عبلة 18[ ع1 


> - فنحن نريد الفارق الدقيق 
وليس اللون, ٠لا‏ شيء غير الفارق الدقيق 
أواه, الفارق الدقيق وحده يخطب 


ابم للحلم والناي للبوق! 
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تقوم طبيعة البيت من جهة على العدد المتساوي من المقاطع في البيت الواحد, 
والأمر يتعلق في هذه الحالة بالوزن التساعي, لأن العروض الفرنسيء وكذلد 
البرتغالي, يكتفي عادة بعدد المقاطع حتى الندرة الأخيرة. (عروض الشعر الايطالي 
والاسباني يعدان أيضا المقاطع الأخيرة غير المنبورة. والنهاية المقطعية -00663» 
5120 الابطالية والاسبانية تسمى المقطع العشاري في العروض الفرنسي 
والبرتغالي 660216 . وتعد المقاطع في داخل البيتء: ولا يلفظ حرفه «غير 
الصائت»., فكلمة (.... 0112126) في البيت الثالث تتكون إذن من ثلاثة مقاطع: بينما 
تتكون كلمة (وحده #آنا“5) من مقطعين. ومن جهة أخرى لا ينطق آخر حرف غير 
صائت قبل الحرف الصائت فى الكلمة الموالدة. ولذلك فإن كلمة الحلم ل ناه 166 نا 
يتكون من ثلاثة مقاطع مجموعة. 
وإننا لنسمع عند الإنشاد أن النبرتين تتكرران دائما في المكان نفسه: فالمقطع 
الرابع والتاسع منبوران في كل بيت. وهناك طبعا عدد أكبر من المقاطع المنبورة؛ إذ 
تسمع في البيت مثلا أربع ثيراتء الا أن مكان هزه الندرات غير محدد. والواقع أن 
ثمة اختلافا عاما فى عملية التنبير بين البيت الشعرى الجرماني ونظيره في اللفات 
المشتقة عن اللاتينية. ذلك أن الارتفاعات في البيت الشعري في اللغات المشتقة عن 
اللاتينية ليس لها أساسا نفس القوةء التى نجدها فى البيت الشعري الجرماني. 
ونظرا إلى أن المقاطع المنبورة وغير المنبورة ليس بعضها مفصولا عن بعض بشكل 
بارز كما ينيغي, فإن هناك وسائل تنظيمية أخرى (مثل النغمة واللحن) تلعب؛ إلى 
جانب النبر الحيوي في البيت الشعري باللغات المشتقة عن اللاتينية, دورا أكبر من 
الدور الذي تلعبه في البيت الشَعنْ الجرماتي. 


3 - وتره ط2 5نالرلام أنال ع110[2 متك ع110111011ا/ا 6113م 

للسلاح أغني وللرجل الذي كان أول من جاء من شواطئ طروادة 

والخط البياني لهذا البيت. وهذا فيما إذا اتخذنا -علامة للطول و ن علاما 
للقصر»: هو: 
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ل وان وي نى ىب ب جاب 


فالتفعيلة تتكررء كما درى, سمت مراتء وقد حل في البيت المذكور مقطم طويل 
محل مقطعين قصيرين في موضوعين ( أنان ,-150)» والمقطع الطويل لا يسمح 
للمقطعين بحرف طويل صائت فقط. وإنما يسمح بذلك أيضا المقطع القصير الذي 

والآمر الحاسم بالنسبة إلى البيت هو أن الأقسام المنطوقة بصوت مرتفع 
(المقاطع الطويلة أو المنبورة) تتكرر غلى مسافات منتظمة إلى حد ما. وأفضل 
مسافة هي تلك التي تستغرق. حسب نتائج البحوث التجريبية؛ أقل من ثانية. وفي 
تنظيم هذه المسافات يكمن الفارق الجوهري بين الشعر والنثر. 

لقد اتضح من الأمثلة المذكورة ما هنالك من مخالفة ومطابقة بين النظام الشعري 
«القديم» والنظام الشعري «الجرماني», فالوظائف, التي تقوم بها المقاطع الطويلة 
والقصيرة هناك, هي الوظائفء التى تقوم بها الارتفاعات والانخفاظات هنا, 
فالنظام الكيفي الجرماني يقابل النظام الكمي القديم. لقد أظهر القياس أنه من 
الممكن تقليد الوزن الشعري القديم في اللغات الجرمانية. فيتم التعبير عن الطول 
بالمقاطع المنيورة وعن القصر بالمقاطع غير المنبورة. وقد كان تقليد الأوزان القديمة 
أساسا ممكنا في اللغات المشتقة عن اللاتتنية طبعاء فقد حددت كل النيرات منذ 
البداية, 

والواقع أن النظام الشعري الحالي في اللفات الجرمانية لا يمثل العروض 
الجرماني تمثيلا خالصاء فهو نتيجة توازن مع العروض القديم. وكانت الاغاني 
الإيقاعية 023 ذوزمءقن؛ التى تعود إلى أغاني العصور الوسطى السابقة, 
من الناحية التاريخية هي الواسطة. فبينما كان علم العروض الألماني القديم يسمح 
بكثير من الحريات فى ملء الانخفاضات. أصبحت الأبيات الشعرية تشكل في 
للغات الجرمانية عن طريق الإيقاعات نفسها. 
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2 - تفعبلة الشعر 


يفهم علم العروض القديم من الناميبوس 1111 
زمنية فقصدره وطويلة. أما فى الغعروض الجرماني؛ فانه يظهر دنصفته نتيجة لقطع 


[ الابقا ع, الذي يتكون من مدة 


اين عررزعل نل الاءزاءع 8 


مداع # ع > خا 5 
مر طرقك 


0016000 عط وتأفلا عط ما غمص عو ع6 10 


1 اخ 2 


و > > ع > 2ع >« * 


أن تكون أو لا تكون: تلك هي المسالة 
ويتكون التروخاوس 1701105 في القديم من وحدة طويلة وأخرى قصيرة: ولكنه 
يتشكل في اللغات الجرمانية من مقطع منبور وآخر غير منبور: 
مم1 لن ا كد 
كد عد الا يي >0 
تأخرء تآخرء دون رودريغو 
ناة عمتلله؟ ه طعاقه لمج 00) 
:1 ا« عد عر عن اع دي 
ا .وامسك الشهاب 
ونيم دن الدكتيلوس 5 الا 27 بيت يتكون من مقطع طويل ومقطهين 
قصير.ن أو يتاع يتكون من مقطع منبور ومقطعين غير منبورين: 
تلع0ل معذكوناذ عال لتن اعلتنل]ا معل عر "انلا 
اخ 2 اعد # 


> #7 2 ي 


1130 


111118 م11 .لواعسليم أوعره] عط وز وزر1 


هذه هي الغاية البدائية. والهمهمة 


والأنابيست 471852851 يريط مقطعين قصيرين بمقطع طويل أو مقطعين غير 
مندورين بمقطع منبور: 
امتطرمع! مصدل عمتلطنةر ععل ممعه تدز درعطتا معطجل كرعطان] 


4 ابو اخ اج يي جوج اخ *خ* * 
بعد العام حين يأتي الربيع يعدنذ 
لمسمعد واعتط لننود عط علطلا 


> . 
ك2 2 2 1 7 


بينما يتردد الصخب حول ذلك. 

ويعرف العروض الدونانى أوزانا أخرى2 هي الكريتيكوس (ى-) 16]1015) 
والباخوس (سى) :82:6 والخوريامب (حرى-) 207013010 واليونيكوس 
(ححرى) 5نا16 . وقد أراد القدر للعروض الألماني الوزن الاسبوندي (-) -5008 
5 وكان بظهر فى الشعر القديم مثلا عندما يحل في عروض الوزن السداسي 
انخفاض من مقطعين محل مقطع طويل (رى-). ومن المؤكد أننا نستطيع الآن أن 
نفهم شكوى ١.ف.‏ شليغل من أننا فى الألمانية مرغمون على «أن نستعمل في الوزن 
السداسى التفعيلات التروخية بدل التفعيلات الاسبوندية. ولكن المخرج الذي اقترحه 


هو واقترحه معه فوس (826-1751! 5 قد أحدث في العروض الألماني شينا 
غريباء إذ بدا لهما أن الانخقاض, الذي يتكون من مقطع واحدء يناسب المقطع 
الطويل في العروض اليوناني حين يكون منيورا. ولذلك تظهر الأسبو 2 حت 
عندما نضع كلمات مثل «الحرية )زع ززع » و«يعرض 02506116» في الوزن 
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السداسي بحيث يتكون -المقطع الأول المندور من الانخفاض والمقطع الثاني 5 
الارتفا ع العروضي: 
5 اعد اذل وزل| 
6ل تنآ] ترعل عالاعاة | - “نحل حابسجخا | تتتناج أخطااعئد عزى "عاج ,عاعلن؟ 
أرسلت المرية 
ولكنها عرضت نفسها نهبا للكلاب 
وكان شليغل قد سمع ولا ريب ما في ذلك من صلابة؛ غير أنه كان يأمل أن يكون 
هذا الاقتباس عن العروض اليوناني ممكنا. فقد سيق للرومان والاسبان أن تبنوا 
الأوزان اليونانية رغم الصعويات التي اعترضت سبيلهم فى البداية. كان الذي يهمه 
هاهنا أيضا «أن يحكم الجمهور الألماني مع مرور الوقت على ما يمكن احتماله», 
ويحق لنا أن نقول إنه أصدر حكمه ضد كل من فوس وشليغل وبلاتن؛ ذلك أن 
اسبوندياتهم ذات جرس غير ألماني. وقد نحت هويسلر عبارة «المرض الاسبوندى», 
التي دخلت بسييهم العروض الألماني. وعن طريق ا.ف. شليغل انتقلت عدوى الوزن 
السداسي إلى غوته. فاستعمله في تاليف «هيرمان ودوروثيا». 


3 - الببت الشسعري 


نحدد البيت في اللغات المشتقة عن اللاتينية عندما نعد المقاطع حتى النبرة 
الأخيرة. وقد أصبحت الأعداد الأكثر استعمالا في عدد المقاطع ذات أسماء ثابنا 
بالنسية إلى الأبيات المناسبة (الوزن ذو الأحد عشر مقطعا 0ط006025111!3:]» والوزن 
السياعي 0قمءع)]56 وغيرهما), وهناك إلى جانب ذلك عدد من الأسماء الخاصة: 
ويدعى الييت المكون من ثلائة عشر مقطعا البيت الاسكندرى حين تكون له وقفة بعد 
المقطع السادسء وتعتير الوقفات أمرا ثايتا فق ابلص ران هذا فان الوزن 
الاسكندري يتألف من شطرين» وقد استمد اسمه من الملحمة الاسكندرية الفرنسية؛ 
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التي استعمل فيها هذا الوزن في العصور 

00 00 في الوسطى؛ وله مكانته الذا ةو فات 
اه عن اللاتينية؛ ولا سنو : الفرن ف( 2 لي الفات 
0 0 : في الفرنسية. فهناك ندرة فوق المقطع السادس قبل 
الوقفة أد شو الأمر فى | فطع الثاني عشر ظ 
اا 00160 عل جوزمم نال الللتكخالزلقع ,ربعم ررن) ز؟ 


غددم اط عاوان اللا 0117111 الطافل عو ين عروثون عو . 


إن كان قلبك؛ وهو ين تحت عبء حياتنا . 
يحبو ويتخبط كعقاب جريع ... 


أما في اللغات الجرمانية فإن البيت يتحدد على أساس عدد النبرات 

(الارتفاعات) وعلى أساس من طبيعة الإيقا ع: 
1011ا5ع نال ا ؤز أنطا غط 0) أمر عره عط 10 

فهذا بيت له خمسة ارتفاعات؛ تتكون من مقاطع كلها يامبية. وعلى هذا فهو 
يتكون من ياميوس من خمسة ارتفاعات (أى خمسة أقدام باعتبار التفعيلة اليونانية) 
ويسمى حين يستعمل بدون قافية شعرا مرسلاء وهو الشعر المرسل المعتاد في 
المسرحية الانجليزية والالمانية. 

وهناك الى جانب الارتفاعات الخمسة أبيات يامبية» تتكون من أربعة أو ثلاثة 
مقاطع أو مقطعين. ومن الممكن أن نجد أيضا أبياتا ذات ارتفاع واحد؛ وكذلك ذات 
السدة والسيعة والثمانية مقاطع: وفبها من لها ارتفاعات أكثر من ذلك. وئمة 7 
وان ساس يي سياه ع يجي ابو 
ثرا. وعند الإنشاد تصبح الوقفات ضروريه بحيت 5 
طبيعية, 


ويستعمل الوزن الاسكندرى في الآداب 

5 َ ل 5 له . 

مكون من ستة ارتفاعات بوقفة ثابتة بعد المقطع السادسء وقد أصبح يوت 7 
الآأدن الالماني والأدب الانجليزي أمرا معتادا؛ لا سسدما في القرنين بع بعحسير 
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والثامن عشرء اللذين كان فيهما التأثير الفرنسي على أشده. ولكن بما أن اللفان 


مما هو عليه الأمر في الآداب المشتقة عن اللاتينية. ولهذا اختفى كلية تقريبا من 
الأدب الألماني في القرن الثامن عشر. أما في الأدب الانجليزي فإنه لم يحظ باهتمام 
من هذا النوع. ولكن هذا المثل شاهدا على جمودة. وهو مستمد من قصيدة 
لأندرماس غريفيبوس (1664-1616 5ناأدام/1() 8600035 ) تنتسب إلى القرن السابع 
حص : 
مرراعا؟ معتصدسو[؟ م لعتس عزو !)اء/8ا معل طاعهم طعز 'عنتا كوللا 
لوط فعللد اأنولعم لآ ععل أطعوعط عراعاعء طاعز 'أطعج عمللا 
111177 مناعولة! ممعل مطاعدم ععل بالخاءعمعدة طلا عنل لالط عدكلا 
'عزمواموطط علتجا أذز عأوء بسع طنه2 عمء زا معنا 


1 رع|إعولاءة كه ذلن عاباء أن 111ه “انا أذ أكناأاهث/اا عادا 


نلن"1 ععل أذز صعطء.] ععال معنو ؟ عزن اذا اأعطتقاءك5 عاد] 


لم أسال عن العالم! لسوف تلتهمه النيران! 
لم أعبأ بكل هذه الفخامة؟ الموت يمزق كل شيء! 
أيفيد العلم أكثر مما يفيده البخار الزائف؟ 
عمل الحب السحري وقم مسعور: 
والمتعة ليست بأكثر من حلم سريع حقا, 
الجمال كالثلج: هذي الحياة هي الموت. 
وأكثر ما يعرف من البحر التروخي في اللغات الجرمانية هو التروخي ذو الأربعا 
ارتفاعات». والأمثلة على ذلك متوفرة فى البيتين المذكورين: 
إمتتدلن18] موجا ,عار اساعناء ,كتية حل ء ناا 


نناة عمتالدا ن طعاكت لتنة 0) 
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اا 10 رسة الرومانسية تهتم بالأدب الاسباني. 
قعل ل لرو عسيون بعدورو0* . الترو: 8 ٠. ٠.‏ انل 
| ل ''سروحي ذا الارتفاعات الأريعة بلائم التروخ 
الانعانى ذا المقاطع الثمانية, ونس | لكنا, زور ؛ بعه بلزيم حي 
لد اا ٠‏ ذلك ان التروخى يحتفظ فى الآداب 
. 3 ي 7 منيت» في حين أنه يتغير في الاسبانية بصفتها لفة 
مشتقة عن اللاتينية حسب العدد والموقع. ١‏ 
متلق معمعلاوع عزل ععمؤي] سج أعلمكا - ١‏ 
اضفروا السسنابل الذهيية اكلدلا. 
010 تمعن عذأ) وعننن م٠[‏ نكآملتم عمرلاءن: ]1 - 2 
السفر الموجع فوق الطريق الوعر؛ 
بالتدممعا ممصمل عمتلطتصط ععل ممع بتطذز ععطنا عطذزر «رعل) - 3 
مبوصامن عه وعيق كلا معطنه ,عآذا أه عمتصتمتم عط مآ - 4 
في صباح الحياة حين تكون الهموم مجهولة 
يتصل الأمر في البيتين الأول والثاني بدكتيلين من أربعة ارتفاعات؛ ويتعلق الامر 
فالمثال الأول ينقصه مقطع في النهاية. فالعروض بتطلب نهاية متكونه من  «‏ 5 » 
ولكن اتمام البيت لا يتم إلا بمقطعين؛ وتحمل على الأسنات الناقصة صفة الحذفيه 
باعتبار ما حذف منها. ومن حق الشاعر في اللغات الجرمانية أن يلجا إلى الحذف 
في نهاية البيت. ففي الأبيات اليامبية, التى يجب أن تنتهي من حيث هي بمقطع 
منبور بناء على المخطط البيانى: 1 “اء لا بندر أن يحتوى البيت على مقطع زاند 
غير منيور: 
... لمروزاوع0ن0 1 ؟1 نل عط ما أمم عه عط 0ل 


.. إعام لاا ممعم مع أأقطء؟5 عمنكء أ مك1 1 
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ويسمى البيتء, الذي ينتهي بمقطع منبورء ناقصا أو مذكراء في حين يسم 
البيت, الذي ينتهى بمقطع غير منيور مرنا أى مؤندا . 


وإلى جانب الأبيات: التي تبنى من إيقاعات متساوية» هناك في الأداب الجرمانية 
أنضا أبيات تتالف من إيقاعات غير متساوية, بمعنى أنه ليس من الثابت مسبقا ما 
إذا كان في الانخفاض مقطع واحد أو مقطعين أى عدة مقاطع وما إذا كان من 
الجائز أن ينعدم الانخفاض تماما مما يسمح بتعاقب ارتفاعين. ومن حقنا أن نعتبر 
ما في هذه الأبيات ميراثا جرمانيا حيا في مجال العروض الشعري. ومن الطبيعي 
أن «المخالفات» في النظام الشعري لم يعد لها الحجم الذى كان لها في العصر 
الجرماني. فهي تتراوح في أغلب الأحيان بين الانخفاض المتكون من مقطع واحد 
والانخفاض المتكون من مقطعين. ومن الجدير بالاعتبار أن مثل هذه الأبيات» التي 
يتكرر فيها الحذفء يمكننا أن نعثر عليها خاصة فى الأشهعار الشعبية. فأغلب 
الأغاني الشعبية في الآداب الجرمانية وفي قسم كير من الشبعر. القذاكي الشبعبي: 
الذي تأثر في القرن التاسع عشر بالأغاني الشعبية المكتشفة آنذاك» انما هي من 
هذا النوع. ذلك أن البيت المفرد لا يتحدد عندئذ إلا عن طرىق عدد النيرات» 
لبنضاف الى ذلك الحشى غير المنتظم أى الحشى الذي يتعاقب عليه مقطع أد 
مقطعان. 
ونقدم كمثل أول الأبيات الأولى من ثلاث مقطوعات مختلفة من قصة انواره 
الشعرية: 


علنالط ابد ورمعل عد مقر هبز وعمل برطلا (3) 


ع ك1علاع0 كوي عل يراط ماع[ نو رنرنل/ا (ط) 


عناملا 2110 5'بقكن] ناولا املا ول عو الزبوو إوطبب لمم ح) 
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لمانا . . 9 
ولم يرى دم صقرك أحمر أبدا, 
وماذا تريد أن تفعل ببروجكك وبدوتك؟ 


فهناك في 4 بيت يامبيء أما في ١‏ فنفتقد الانخفاض بعد الارتفاع الأول2 في 
ناز يصادفنا بعد الارتفاع الثالث انخفاض يتالف من مقطعينء وامتلات 
الانخفاضات كلها بمقطعين في ٠0‏ فلو كان من الضروري أن نحدد الآبيات المنقولة, 
لكان علينا أن نقول إن الأمر يتصل بأبيات لها أربعة ارتفاعات تتراوح بين انعدام 
الانخفاض وبسن وجوده مؤلفا من مقطعين, فالأبيات تننهي مذكرة ولها مقدمة. 
(ونحن نتحدث عن المقدمة عندما يكون هناك مقطع أو مقاطع غير منبورة قبل 
الارتفاع الأول. ويتم الجواب عن السؤال عن المقدمة في الأبيات الخاضعة لإيقاعات 
ولنأخذ مثالا ثاننا المقطوعة الأولى من قصيدة؛ نشأت عن المعرفة بأوزان الأغنية 
الشقيدة: 

عاناط1 مذ عنمةقعا ماء عدن 5ك 

طن خدل من قلط ناغما تدن) 

عاطن3] عمزعد لمعطرعاة جرع»دا] 


مع رعلاءء8 معمعلماع معماط 
كان في تولا ملك 
وفي حدى القير 


كويا ذهبيا 
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إن الأبيات «منتظمة» نسبياء فالأمر يكاد بكون مقصورا على يامبيات, تتالف ,. 
ثلاثة ارتفاعات, البيت الأول والثالث منها مؤئثان؛ والبيت الثاني والرابمع مطذكرقن 1 
أن هناك مخالفات «شعبية», فنحن نجد في البيت الأول انخفاضا ذا مقطعين برزم) 
(111» وفي الرابع مقدمة من مقطعسن (611110©)ء 

على أن الأسيات القديمة أصبحت بدورها ذات امتلاء غير منظم حين قلدت في 
اللفات الجرمانية. ققد مكن الوزن السداسي القديم من تعويض مقطعين قصيرين 
في حالة الانخفاض بمقطم واحد طويلء, بينما يظهر في الانخفااض في اللفائ 
الجرمانية مقطع غير مندور مرة ومقطعان غير منبورين مرة أخرى. ويناء على ذلل 
يتحدد الوزن السداسي بصفته ببتا ذا ستة ارتفاعات وانخفاض من مقطع واحد أر 

مقطعين (ويصبح المقطعان بعد الارتفاع الخاص معيارا) من غير مقدمة, إلا أنه ذر 

تهابةه مؤنثة. وقد غدا هذا الوزن منذ ميسياس لكلويستوك أحب وزن 
ملحمي في الأدب الألماني, وهذه مكانة لم بيحظ بها في الأرب الانجليزي. واذا انعذه 
الانخفاض بعد الارتفاع الثالثك والسادس فقد يتحول الوزن السدا سي إلى ورد 
خماسي: وهناك وقفة تفصل بين الارتفاعين المتصادمين. 


4 - المقطوعة 


إن تحديد الوزن الشعري ليدفعنا إلى مواصلة البحث في الاتجاه المناسب 
فالبيت الشعرى المفرد يثير فينا تجربة إيقاعية حقاء كما هو الأمر في عناوين كثيرة 
(الفردوس المفقودء كتاب الأغاني وأرلائفو الثاش): :الا أن. إخشاسنا . بطبيعة الييث 
الشعرى الحقيقية لا يزال يفتقد شيئاء فهو في حاجة الى الانسياب وامتداد الحركا 
والرجعة. فالواقع أن البيت 718056 يعني في الأصل الخط المنحني, , الذي بخطا 
الفلاح بمحراثه. 

وندم المواصلة عندما يتكرر البيت نفسه بصورة مستمرة؛ فهذه في الحال هنا 
في الوزن السداسي في الملحمة أو الشعر المرسل في المسرحية. فعلى الشاعر '' 
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حرص هنا بالذات على آلا يتخذ كل بيت مظهر 

زلك أن تردد الوحدات المنتظمة المتماثة يتعب ويصبح |: آ' 

زاعدة حمالية ته 0 0 2 22 إن شق اسبتصن رتييا: وهتاك 

3 5 0 ب» في كل ما يخضع في تنظيمه الزمن. أن يكون ثمة تنوم : 

0 ض 000 وسيلة نتمثل في تقفو فق #ناطين قر ف المنبفة. 17 

انتقال المعنى إلى السطر الموالي. وذلك للتخفيف من صلاية البيت الشعر ْ 
- : الى 5 


5 0 5-0 | ٠ 

1 كيم بسط الحالات في الربط بين بيتين لتكوين مجموعة؛ وهذا 
لرد انع مذلا في الشعر الجرماني القديم. أما الآداب الحديثة؛ التى أخذت 
بالري» فتستعمله الربط بين بيتين متتاينه وبذلك نظفر بأبسط مجموعة من الأبيات 
نتكون من بيتين مقفيين. ويبدى الأمر أوضح عندما ينضم البيت إلى وحدة أعلى في 
القطوعة, التي تستطيع التعرف عليها أيضا يوصفها بوحدة عن طريق الترتيب 
الطباعي المالوف. وتتوفر الآداب الجرمانية والآداب المشتقة عن اللاتينية على 
المقطوعة المتكونة من أربعة أبيات» وخاصة في الأدب الشعبي» مع وجود ترابط بين 
كل بيتين. ويكثر في الآداب الجرمانية التنقل بين الآبيات المتكونة من ثلاثة ارتفاعات 
والأبيات المتكونة من أربعة ارتفاعات. وتسمى المقطوعة, التي تبنى بهذه الطريقة, 
الأغنية الشعبية. فإذا استعملت الابيات المركبة من ثلاثة ارتفاعات (أى أربعة 
ارتفاعات). فإنه يتم التفريق بينهما بنهايات مختلفة على الأقل. وكان قد صادفنا 
مثال في «ملك تولا» للشاعر غوتة: 


الوحدة الصارمة المتماسكة 


يشل ق2 


عاط" دز عنصة>ا مك عو و 

01 كدل هه قاط ناعن) ونا 

وأطنا8 عصلعد لمعطارعاة معنا 
8 ماع85 معدعلماع معماكا : 
دفي مقطوعة نشيفي نشير برجمو عت 11/17 تنتقل الآأسات بين 
لبعة وثلاثة ارتفاعات (ويغلب فيها ورود الانخفاض المكون من مقطع واحد) وذرى 
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فيها النهاية مذكرة على الدوام. وقد أخذت المقطوعة اسسمها من قصة شعرية 
انجليزية شهيرة. وقد كان لها أيضا أثر كبير في القصة الشعرية الفنية. ولناخز 
مثلا المقطوعة الأولى من قصة - تشيفي-تشير-الشعرية: 
لا علط20 'نناه عمها رعم5م,م 600 
آله 5عا1أء31؟5 نتن 5عم٠1!‏ زنا() 
لال علا ع0 ع 7لتلأقتاط انااع0 لم 
تغط عكدط )- نااع1) ]1 
فلدوفق الله مليكنا النييل طويلا؛ 
كل حداتنا وسلامتنا. 
وكان ثمة صيد حزين 


دحدث فى فيد تشيفى -تشدن. 


ان أغلب أشكال المقطوعات التقليدية تعود إلى أصل رومانيء فالمقطوعة المكونة 
من ثلاثة أبيات. وهي المعروفة باسم ترتسينة 7121821/5» لم تصبح طبيعتها ذات 
شكل مقطوعي حاد جدا عن طريق التقفية الرابطة بين مجموعة وأخرى. والرسم 
البياني للقافية هو 2لإ2لا ... “لت <اء ١213‏ ومن أشهر الأشكال المقطوعة الموشحة 
(الثمانية (51120 01141/8) 51:81717215)؛2 وقد أصبحت في الآداب المشتقة عن اللاتينيه 
أفضل شكل فيما يخص الملحمة (أريوستو وكامويس وتاسو). ودخلت كذلك الآداب 
الجرمانية. ويعوض فيها الوزن الايطالي ذو المقاطع الأحد عشر بالياميوس المؤلف 
من خمسة ارتفاعات؛ مع ااعرية طبعا في اختيار النهاية المذكرة أو المؤنثة في نهايا 
الأبيات. وقد انتشر في الشعر الانجليزي الى جانب ذلك شكل آخرء وهو ما يسمي 
بالثمانية السبنسرية 431/248 '5121:3/158121811-571. فهناك ثمانية أبيات يتخذ فيها 
رسسم القافية شكل 0030006 يتبعها بيت تاسع قافيته ع, إلا أن الارتفاعات الست 
هي التي تقايل الارتفاعات الخمسة في البيت السايق, وتتخذ في النهابة نبرة جأدة 
وتحدد النهاية القوية الثمانية الحقيقية: ءءتاةطدطة 
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لقد قلدت اوران القصائد القديمة في الأدب الانجليزي مندُ ظهور النزعة 
الانسائية (مجموعة أريوياغوس), ' وفي الأدب الالماني مند القرن الثامن عشر 
محماسة كبيرة. حتى أن الأريوياغين أرادوا اقتباس النظام العروضي المتبع فيها. 
على أن شعراء آخرين اكتفوا طبعا بنقلها إلى النظام العروضي الخاص بلفاتهم: 
ضت المقاطع الطويلة والقصيرة القديمة بالمقاطع المنبورة وغير المنبورة. وها ندن 

نقدم الرسم البياني للقصيدة الالكايبة 6(اء1161:15/, والاسكلبديادية 


نقكم 
عراءواءلدأمءاعاق8 والصافية 51017111516 (نسبة الى الشاعرة الدونانية صافو 
-المترجم). 
القصيدة الالكاسة 
“كل ويل لل كو كل 


ل كرش أل نل ل 
ولحو حوس ىد ىق 


حقو ريو 
131171015آ أن عمتمع تمأ ل" لأنا وتم لإاختاع تر () 


لاأنممع انا رن عد 1 كه عمزة ها ل 'العادة () 
ناموط إن ععزو با -موعءه ل6أذاأاع-له0ن) 


(00كنؤرق 1) .ؤعم1 ون] لمنام4مع؟ 0 عتصنم 3 ,لمأتلل 


أيها المبتكر البليغ للانسجام, 

أيها الماهر في التفني بالزمن أو الأبد 

يا صوت انجلترا الملهم 

ملتون, يا له من اسم يتردد عبر العصور. 
القصيدة الاسكليبيادية 
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ل الىفة > >روىآن" 
ا ويل سوب تجو بت 
ل لرس-نى- 
أت اريبر حل 
اللعتاط ماعن تعانء6 عتل اسل مهكلم عدوعطاازة رمعل ووعبن 
اذذدناعم لعكمخا معل رعطانا اتاعاآ دعلصتع لسساك؟ مزعي لمنا 
بأغاة]) اافع ١‏ )>اعدلظ عزل لونلا 


(/اأأة11) .طعدياةآ باج اعخناظ نمم صناتتن) لاعز اللروبب 


عندما يرنو القمر الفضي عبر الأدغال 
وونصب مومه القاقي فوق العشب 
ويغني العندليب, 

أتنقل حزينا من دغل إلى دغل. 


القصديدة الصافبة 
نحن “رو > 
نع سبق حل > 
نتن ربل توتو 
اقفن" 
أناأنقاة طااننا ,ععمام ,عا دصرم لن1) ووعللمع عل و5 
:115 21010110 قمع مانت آن يعلقضتاط) لصن أىء] )و عتنام5 
511185 01 12210101ء قن لترزراع ع[ زجنا 


(ع0كناطم زه 5) ,الاع تلاس عط لعمممع5 


وهكذا ذقر المعيودة عن مكانها بصحب 
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رجنيها ألمرعب ودوى أجنحتها حولها 
سدم عناء النساء حلقف الصضى 
وقد تمت محاوله في اللقات المشنفة عن اللاتينية أيضا لتقليد أوزان القصائد 
القديمة. وكفن الأخذ فيها من حين لآخر بالنظام الكيفي. بمعنى تعويض الغروض 
القصير القديم يمقاطع قصيرة والعروض الطويل القديم بمقاطع طويلة. ولكن هذه 
المحاولة لم نتجح كما لم تنجح فى الآداب الجرمانية: التى تمت فيها أيضا محاولة 
شبمهة بهذه وكذلك بقيت في الواقع محاولات اللغات المشتقة عن اللاتينية الاستفادة 
من الأوزان القديمة في نظم. تتم فيه المحافظة على التبرات قصد إثراء أشكالها 
قبت ددون نسيجة- فآالحس الشعرى فى هذه اللقات يأبى أن تكون كل الارتفاعات 
والانخقاضات ثابتة يمثل هذه الطريقة. أما قي ايطاليا قلا يزال النقاش قائما منذ 
قرون: ومن أشمهر المشاركين قنه لدون بانيستنا أليرتي (1472-1404 -ذ5نااق8 ومع ا) 


الستع تك 3 واردوستو ودر تسستدو (1550-1478 155150 1 ) وكبامردرا (16385-1552 


. أععسلمد)‎ 1907-185١ 


13) وكاردوتشي 


5 - الأشكال الشعرية 

لين قفن بدي عيد لبق من الأشكال الشعرية؛ التي يثبت فيها بناء القصيدة 
كلها منذ البداية. ويعود أغلبها أصلا إلى اللغات المشتقة عن اللاتينية. 

فالثمانية 7810177 تتكون من ثمانية أبيات؛ ويتردد البيت الأول (مع بعض 
أشغبير الطفيف جداة فى بعض الأحيان) بصفقبه رابعا وسابعا. والثاني يصقته 
ف 3 

0 يجوز | 3 ال كر م ]1 - تتوزعان على الصور ةَُ التاليه انتطمتودان ٠‏ 
سدم مثلا على ذفك ثماتئة من تاليف ١‏ ففى. هينلي بإعاحك!] .:] . /الا : 


بأعلمك 1 غطا كا لأكقطا 
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!)از علنتت ما تضتوع| لاأانصر داوز 11 
بأ20 ناولا للا 1201 ن عن0(ا() 
101 عا ذا بأموع] 
اناعل نادم لدم [ - !عمة اولاز ذم 
ب)ز ععلةا ععناء<[ .عتملطء معدااممةه داعرللا 
ااا عطا 15 امنا 


از علقم ما دعا لزالنع؟ نامز 1! 


سهلة هي الثمانية. 

ان أنت تعلمت نظمها! : 
تأخذ أولا لازمة رائعة: 
سهلة هي الثمانية. 
كما ترى! - ادفع ديني 

بقافية أخرى. فخذ الاثنين. 
سهلة هي الثمانية 
ان أنت تعلمت نظمها! 


ويرجم أصل القصميدة الدائرية ئا1020©8! إلى فرنسا أيضا على غرار الثمانية. 
وتتالف من أحد عشر بيتا وجزئين» وفي نهاية كل جزء تعود كلمات البداية من البيث 
الأرل بصفتها لازمة في الوقت نفسهء ولا يجوز هنا أيضا استعمال أكثر من 
قافيتين. 


وقريبة منها أيضما الأغنية الدائرية 80801» التي أبدعها الفرنسيون أيضما 


| 4+4 


وتتالف في معظم الأحيان صن أربعة عنثير بينًا. ولا نسي فمفل في مقطوعاتها الكلاغع 
سوى قافيتين» ويتكرر البيتان الأولان (وأحيانا الأول فقط) في الوسط وفي الذهاية 
ولنتخذ مثالا على ذلك دائرية الودا ع الشهيرة ناثالنن! عل اعليون» لادموند هراكور 


0 ان 01010111 اأحعن ,ازأوون| 
117ل لان عن 3 ااامصر اجع") 
]لهم عل ياثم ون عدون م0 


ا16| انا0ا علليل اك ع"اباك(ا! عانان) نآ 


بناع0لا نئل اتباعل عا ونوزنما انع"0) 
70217 تنكل سرعلا عع زويعل عا 
0 آل 11 لالت أدءت ,"أكرود] 


نان[ انا أكع"ك ك ,اروم لرن'( 1ن] 

ان ادنك باعالن'! ذ'ناندياز انا 
غك لنت '| عبان عرق لرمك ازع"0) 
لا12لق عنانددكء ن عدوغة مج'ا عي 
0 نا 3010111 أسءن ,رأاند] 


السفرء إنما هو موت إلى جد ما؛ 
موت بالنسبة لكل ما نحب. 

المرء يترك شيئا من نفسه 

في كل ساعة وفي كل مكان. 


كل يوم مأتم لأمنيته: 

آخر بيت من قصيدة: 

السفرء إنما هو موت إلى حد ما. 
45] 


والسقرء إنما هو لعب؛ 

وحتى الوداع الأسمى 

يزرع المرء روحه: 

يزرعها في كل وداع: 

السفرء انما هو موت الى حد ما. 


ونحن نجد الأغنية الدائرية عند مختلفي الشعراء الرمزيين الفرنسيين؛ نجدها 
عند مالارمى (1898-1842 1121!117515). أما في البرتغال فقد ادعى أويجينيو دي 
كاسترو (944-1869] واعج© عل ونمععنا8) (فى مقدمة كتابه الاعترافات ‏ 
و10 031) بأنه كان أول من استعمله, وكان قد وقع تحت تأثير المدرسة الرمزية 
الفرنسية مثّل سوينيورن (1909-1837 ©1إناطام اناذ) فى انجلترا . وكان هذا قد طور 
طمعا ذلك الشيكل. الذي أطلق عليه اسم «المقطوعة الدائرية .1:1 (18010101» ونعثر 
فيها على اللازمة؛ التي تتالف من كلمات البداية» بصفتها بيتا رابعا وكذلك بصفتها 
البيت الخاص النهاني, فيترتب على ذلك أن تكون له قافية البيت الثاني نفسها. 
وعلى هذا فإن الرسم البياني قلي (6) :8ه 068 (6) .2605 وقد أقتيس أرثر سميمونز 
(17005ا5 دالا سماء الذي تأثر أيضا بالرمزية الفرنسية. هذا الشكل الجديد بنوغ 
من البهجة. وقد أدخلها جورج تراكل (1914-1887 71411 060:8)) فى شعره بتعديل 
5 فالابيات, التي كتبها بصفتها أغنية دائرية. تتحرك في مقطوعة شعرية 


35 1 عل 0١10‏ فول اأذز ورعودوولاءء/ا 
ينآ عاط 0ن ورنانءطافل معطم نمدا 
مق اكلناة وماق |[ عأانوه ومنمز[ز وعدا 


1*1 عصبمعط لون سواط نفلوعطم غمذ] 


+]6 





0 1 1 إٍ 
ّ 1 601 5 إن ١‏ ]مره ١‏ 
3 نَ 


قد سال ذهب النهار, 
والوان المساء السمر والزرق: 
ملاعات نغمات الراعي الغذبة, 


وألوان اشام السمر والزرق, 
قد سال ذهب النهار. 


وبعود ال ابطالبا أ .ا : 
إلى يطاليا اصل الغزلية ملآذخ 11 ]خلا الى اكيما: إلى الذا . 
طريق التمشلنات ع د َ ٍِ ع راح عن 
دق لتمشلنات الفغنانية. . 
: ١ش‏ به. وهي مجموعة من الأبيات تتراوح بين ثلاثة أبياد 
وعسرين بيتاء والأبيات فيها طويلة, تحتلف فى تناد . 0 0 
وساب ا و في بنائها من بيت إلى آخر. وللشاعر 
لحرية التامة فى تحديد مكان القافنة كن اه .ء 0 
د بي محديد مكان الفافيةء وقد كان من السائد أن تدمج فيها الأبيات 
غير المقفاة (المسماة باليئتئدمة): ؛ : ا ل 
0 9 ة باليتيمة)ء وغالبا ما تنتهي الغزلية ببيتين مقفيين. وقد تم في 
5 بجو نية الاتنقال إلى التسوية بين الأبيات من حيث اليناء لا من حييد 
٠‏ وعلى هذا يقتصر الأمر على استعمال الأوزان اليامبية. 
لي هذا الشكل ينتفي الاختلاف عن الشعر الحر عند الفرنسيين. وفي المثال 
أتالي لميخائيل آنجلو لا تختلط إلا السطور المكونة من خمسة وسبعة مقاطع بصورة 
“ير منتظمة. على غرار ما هو عليه فى غزليات اللغات المشتقة عن اللاتينية: 
عن 'ستالت'اله أمة "اام دل ماعملمصمط) 
بناءء1تل ون أ بملممحد و ,معوممم العه 1 
10111 تنمالة بأد ممم عدك ,رععدهم ها 
بطر رععقهه له تعمةكء مخممن لعمن اط 
مرووطة) أء نتمعمعهعنا ها 


ناا ع5ع01] تروك" ,لممة تاععدا! 


]7 


1+ 111 لمم ,اع [] 

لمناتلن ععامل ء واطاععمن نموم 

غنالنا 0مإمحتنا الت لحان املح 

لهك له نانم ء عل أعقه تاحية'.] 
04م ععم مدء ونال 1١‏ 

50 ننناعتته ن وام؟ اعبان اعت ل'عداء ,عدم زجا] 


61 ذا فذوع0 ناام مأتدم وناك أن مطاجاج'عط:) 


أقاد منذ سنوات حتى الساعة الأخيرة 
مؤخرا عرفت ملذاتك؛ أيها العالم. 
السلام الذي لا تملكه تعده به آخرين, 
وهذه الراحة التي تموت قبل أن تولد, 
عار السنين وخوفها. 

ويهما تأمر الآن 

السماءء لن تجدد 

سوى الخطأ القديم العذب, 

الذي من عاش فيه طويلا 

لا تنفم الروح معه الجسيد. 

واني لأقول عن تجربة شخصية 

إن في السماء لمصيرا أفضل 

لذلك الذي يكون 
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“> ببوبوار رمووري يروو بموسسوس. 





الآلان بعد أن تعرقوا عليه عن طريق اللفة الفارسية. ويتائف الفزل من ثلاثة إلى 
مششرة أبيات مزدوجة. ويعد البيتين المزدوجين المقفيين تعود القافية نفسها فى كل 
الابيات المزدوجة, وهناك ولع باستعمال قواف متنوعة فيه. والمثال التالى من شعر 


١5١ ©1 7‏ اذا ,111 ع5 لل معلا كالم معطعم ععل ,لررمياك ععن] 
7 5ت اذا ولا ,عاتلءكناد! ذاء1 لمانا مععدعل .اععمل/ا وعن] 
ناا للع11617 تلق تللعتباءر عل عال .عده] عرزل أذز و للا 

37 © أكا وبلا رعالءكنمةقءط 1ل1712 وغل ,ككنكا معز مدنا 


اكع مدا طعز معل 0ن معوع عع لعز عل ,طاعجمعكا بعمعر لمنلا 


7[ رام عع اكز نبا ,]5ن 2 ار ع1 لمعلصت لمعم أزذا 


النهر الذي يزخر قربيء أين هو الآن؟ 

والطير الذي أصفيت إلى أهازيجه, أين هو الآن؟ 
أين الوردة التي حملتها الصديقة في قلبها, 

وتلك القبلة» التي ثملت منهاء أين هي الآن؟ 

وذلك الإنسان الذي كنته؛ والذي استبدلته 


بأنا أخرىء أين هي الآن؟ 


وتتالف الموشحة السسداسية 51:5119/17» التى أبدعها الشاعر البروفاتسالي أرنو 
دانيال (ق 12 اعنصد<] الاتورة) من مقطوعة و ستة أبيات: وتتردد كلمات الأبيات 
الستة من المقطوعة الأولى فى نهاية كل المقطوعات الأخرى. ويتم ذلك عادة بالترتيب 
التالي 3 54 ! 6 ويهذا تكون الكلمة الأخيرة في البيت السادس دائما هي الكلمة 


الأخيرة في البيت الأول من المقطوعة الموالية وتكون الكلمة الأخبرة فقدها هي نهاية 
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الست الثانى وهكذا. ونتبع المقطوعات الست مقطوعه اضافية من ثلائة أبيات, وكل 
بيت يحتوي على كلمتين. تتبع في ترتيبها نظام المقطوعة الأولى. 

وكشرا ما نعثر في عصر النهضة على هذا الشكل الصعب المعترف به عنر 
بتراركاء وغاسيرا ستامبا (1554-1523 :512180 2))015]0:114 وكامويسء ويرنالايم 
مسدمر ث. 
في نهاية المقطوعة. وكان توزيع القافية الأصلي لدع 350 في اسبانيا نفسها. 
موطن هذه الهزلدة, متنوعا . 

ومن ايطاليا جاء الشكل الشعريء الذي قدر له أن يكون أهمها جميعاء وفي 
الغنائية (السونيتة 50060)» وتتالف من رباعيتين وثلاثيتين, يفصل بينهما قطم 
واضح. ولا تسمح في شكلها الصارم للرباعدة والثلانية الا بقافيتين في كل مرة: 

.لعل علء قططة دطاطن 

الا أن هناك طبعا ترتيبات أخرى فرضت نفسها بالنسبة إلى الثلاثية :60 606! 
(01)© ل0© وغدرهاء وهذا اضافة الى ثارث قواف فرضت زه هأ (ع0© ملع ) أها 
استعمال أربع قواف فلم يوجد تقريبا إلا عند الشعراء الفرنسيين والألمان 3003 
(ع/ء ع؟» عللع- ويمثل الشكل المحبوب في اتَجلتنا والملفروف باسم الغناشة 
الانجليزية صنفا منهاء وتتالف من ثلاث رباعيات, تتشكل فيها النهاية من بيد 
مقفيين. وأشهرها هذا النموذج المستمد من غنائيات شكسبير ,/عاء ,6060 ,08 
0 

ويمكننا أن نضيف على بعد معين القصيدة 0818 إلى هزء الأشكال الشهري 
وجاحمة ما يسسى هنها يضورة قاطعه «القصيدة البندارية 006 مجاعو علطام ففي 

ذا الشكل الذ د ب ب 
هذا الشكل الذي ولع به شعراء عصر النهضة وعصر الزخرقة, تقوم على مقطو“ 


]0 


تقابلها 00 00 بديت بالطريقة نفسيها؛ تايها مقطومة ثالثة هي -15م:] 
عرامها أو علمم: نم بثاؤها باريقة مفايرة. أما تلك المفطوعة؛ التي أدخلها كولاى 
(1667-1618 لزع انان" )) في الشعر الانجليزي وولمع بها أصحاب الطران التقليدى, 
فكانت علاقتها بالقصيرة البندارية المذكورة ضئيلة, إن تسود فيها حرية أكثر في 
بناء المقطوعة والأبيات وتوزيع القافية. 


6 - القافية 
لا تنتمي القافية إلى البيت بشكل جوهري؛ فمن الممكن ورود القوافي في النثر. 
يضاف إلى ذلك أن هناك أشعارا غدر مقفاة. وكانت القافية غريبة عن الشعر القديم 
وكذلك عن الشعر الجرماني القديم. ومع هذا فإن القافية أكثر من أن تكون مجرد 
زينة صوتية. فتنحن نلاحظ من البيتين المقفيين بداية أن القافية تساعد على ربط 
الأبيات وتجاوب بعضها مع بعض. 
| ” القافية النهائية. يفهم من القافية بكل بساطة القافية النهائية. وتكون هناك 
قافرة (نهائية) عندما يتخذ الحرف الأخير المنبور في كلمتين أو عدة كلمات شكلا 
مماثلا لكل ما يتبعه من حيث الصوت. وعلى هذا يمكن أن يكون مؤلفا من مقطع 
واحد ومن مقطعين أو من ثلاثة مقاطع رح /لم, أشجار /أزهارء خطرات /ثمرات. 
دعندما يكون الجرس في الحرف الصائت المنبور مجانسا لما بعدهء فإننا نتحدث عن 
القافية الغنية. وتلاؤم الحروف الصائتة, الذي يبدى في المقطع المنبور قبل الحرف 
الصائت لا يعتبر في اللغات المشتقة عن اللاتينية أمرا مستنكراء وهى ما جعل 
الفرنسيين يتحدثون عن قافية كاملة /ىةاترعا/ةناتنان ل © إنال5011/)650 516 
(8015 ]10 0نا/و ذامل - مسموع /متمدد: رائع /خيمة. عائم /هذيان /زنبق). 
ونتحدرغ 8 اللغات الجرمانية في مثل هذه الحالات عن القافية المؤئرة اة011عل0) 
”11“ إلا أن لها اليوم وقفا منفرا وتعتبر خطأ كبيرا. 
لقد انتقلت القافية النهائية من الأناشيد اللاتينية, التي تعود إلى بدايات العصور 
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الوسطى. الى الآداب الأروبية؛ وقد بقيت المعارك الأدبية؛ التي ناهضت القافية في 
القرن الثامن عشرء بدون نتيجة. وحظي الشكل الذي أبدعه كلوبستوك. وهو ما 
ينتدمى بالإيقاغات الحرة. بنؤع من الاعتبار بصفته شكلا ممكناء ولقي كذاك بعض 
العناية في الآداب المشتقة عن اللاتينية. (السمة البارزة لدلإيقا ع الحر» هي انعدام 
أي نوع من المعابير العروضة: ليس هناك قافية, ولا مقطوعات ثابتة؛ ولا أبيات ثابتة 
أى امتلاء ثابت في الانخفاضات. وما يميزه عن النثر هو تردد الارتفاعات على 
مسافات متقارية لا غير). على أن القافية تسود الشعر الغنائي في واقع الأمر ولا 
يمكن زحزحتها عنه. 

ونتحدث انطلاقا من موضع القافية عن: 

| - البيتين المقفيين عندما تكون القافيه جامعة بينهما (...لل 2» <(ا 08)؛ 

2 - القافية المتقاطعة حين يتفق البيت الأول في مجموعة من أربعة أبيات مع 
الثالث: والثاني والرايع (303) ١‏ 

3 - القافية المتشابكة حينما يتفق البيت الأول في مجموعة من أريعة أبيات مع 
الرابع. والثاني مع الثالث في القافية (ه 5 ٠)3‏ 

4 - القافية المحومة عندما يتفق البيت الثالث في مجموعة من سنة أبيات مخ 
السادس في القافية» بينما يتزاوج الأول والثاني وكذلك الرابع والخامس في القافيا 
(طاععط20) ٠‏ 

أما القافية الداخلية داخل البيت» ونتحدث عن القافية النايضة عندما يكون لدينا 
كلمتان متتابعتان تنتهيان بقافية. 

ب - المجانسة الصوتية. يقهم من المجانسة الصوتية تطابق كلمتين أو عد" 
كلمات في لعي الأولي: في كل الأدغال والأشجار لمن معاءون 85 دعالة 0 
١8‏ ومن أين تهب الريح العاصفة وهام 0مس لازن عدا :0013706 
شكلت المجانسة الصوتية مبدأ من مبادئ الأشعار الجرمانية, فتربط بين كلانة 
ارتفاعات من أصل أربعة في البيت. على أن هذه المجانسة لم تبق نيا بيذ إدخال 
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[ 
القافنة النهانية إلا وظيفة صوتية. 

ي - السجع. المفهوم من السجع هو النفمة الموحدة للحروف الصائة ارا 2 
زبرة الأخيرة. ويخثر السجع في الآدب الفرنسي والاسباني والبرتفالى القديم. رقه 
بات بالفشل محاولة تأصيله في اللفات الجرمانية. ولا سيما مطلولة الرؤماتسييئ 
ما يتصل بالأسجاع الاسبانية. ولم تنجح كذلك محاولة ش. غيران ( - -6ناى ببح 
تعويض القافية بالسجع في الأنب الفرنسي الحدية (دم ادق مك 6 
وع |نان5 نان 16 ٠‏ 


7 - علم العروض وناربخ الشعر 
تنتمى المفاهيم الأساسية. التي تحدثنا عنها حتى الآن إلى علم العروض. ويفهم 
عن النروشل وزن: القضيدة الشعرية؛ .الذي يرجه مستقلا عن الاستسال: الخري. 
فهو بحذلء بشكل نام تقربيا, عذدد مقاطع اليدت الشعرى» وبوع الايقاع وعذل 6: 
وموفع الوففة., وبناء المقطوعة., وموقع القافية, وقد تحدل شكل القصيدة أدضا. 
فالرسم البيانى للقصيدة الصافية مثلاء وقد سبقنا أن تحدثنا عنه, هو عروضها . 
١ "3‏ 9 51 هذ اف ٠ ١‏ .2 
فهناك أشعار فى الوزن الاسكندري لا حصر لهاء وفي الوزن اليامبي ماب 
نمس تفعبلات أ م٠‏ ستة أقدامء: وف المقطوعات المكونة من أربعة أبيات مع القافيه 
حمس بفعرلات او من سيتة قدام2 وفي 
وطبيعته بوصفه رسما بيانيا تعنى في أن واحد أن تحديد ا 0 
| : 06 اه أن الظوا ية بالذات 
أكثير بالنسبة إلى تفسير العمل الأدبي الفردي. 4# ا فر فيها الظواهر 
. 0. : 4 4 بدقى - 
حول النظر عموما عن العمل المفرد إلى مجموعة الا 0 2 بل عق م الشنهد 
8 ٍِ انه العروضصنيه وتاريخ 
"سها. وتظهر فى مجال الشعر الضيق ازدواجية الدر : 
' سا لازدواجية الدراسة الأدبية وتاريخ الأدب. يد 
١ : 0‏ م ب حص 
لشي الدراسات المتعلقة يتركيب الوزن الاسكندري إلى ارخ 


يعني 
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عملين مختلفينء فمن الممكن القيام ببحوث فيما يتصل بالوزن السداسي وكذلك فبما 
يتصل بكل سطر يمكن صياغته عروضيا. وتنتمي إلى تاريخ العروض أيضا 
الدراسات المتعلقة بالقافية وبفن القافية فى العديد من الأعمال وعند انيدي 
الشعراء وغير ذلك. فينتمي إلى دراسة فن القافية مثلا الربط عن طريق التقفية, 
الذي نهجته الرمزية وتميزت به بصورة واضحة خصبة. وقد سبق الشعرا. 
الرمزيين أن طرحوا أسئلة حول هذه المسائل. وهناك في كل الآداب الحديثة تقريبا 
اهتمام بدراسة القافية في العصور الوسطى المبكرة. ويتنقل انتشار جِزء منها أمام 
أعينناء وكان علينا أن نخوض في كل مكان معارك لمناهضة وسائل صونية أخرى 
(المجانسة الصوتية والسجع) إلى أن سادت الشعر في النهاية بصفنها قاف 
خالصة. 


إن البحوث المتعلقة بالقافية لتهم عادة العلوم اللغوية إلى حد كبير. ومهما أخطا 


النساخ في العصور الوسطى في تغيدر الأخطاء والصيغء والنصوص اللفوية أيضا. 
فإنهم لم يكونوا يخطئون في التقفية إلا في حالات نادرة. فلا يزال النص الأصلي 
متحدث إلينا بشكل مقفى في المخطوطات المنسوخة يعد قرون من ذلك. 
وكانت القوافي بالتسبة إلى علماء اللغة في العصور الوسطى من أهم الوسائل 
المساعدة على التأريخ الزمني والتحديد المكاتي والتوصل إلى نسبة النصء وكذك 
الأمر في الروايات الشفوية والأشعار المجهولة المؤلف, إذ كان جامعو الأغاني 
الشعسية فى القرن التاسع عشر قد سجلوا نصا من النصوص (البندق -125! 1016 
إ». التى نجد فيها قوافي مثل الياء والنون في كلمات 0ذا1125 (بندقة صغيرة)» ' 
وذء اع علا (فتاة صغيرة)» و8أط (أنا) و 0اع/71 (نبيذ)» ويغلب على الظن أنها تعود 
إلى فترة لم تكن فيها الياء قد تحوات بعد إلى حركة مزدوجة. (وليس هذا أمر 
مؤكدا طبعاء فقد تعود إلى لهجة حديثة لا تزال تحافظ على الياء الطويلة). 
وهناك أهمية خاصة كذلك بالنسبة إلى البحوث المتعلقة ممقطوعات شاعر هد 
الشعراء أو بفترة من الفترات أو بتاريخ مقطوعة معينة على الإطلاق. فبناء المقطو» 
في شعر الترويادورء والأخذ بأوزان القصيدة القديمة, والتنوع في تشكيل المقطو»ا 
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ظ 


ي.. شهزاء المدرسة الرومانسية؛ ومحاولة التغلب على جمود المقطوعات في الشعر 
الفناسي الحديث -كل هذه الموضوعات أصبحت دراستها خصية من عدة نواح أو 
شي د بالنجاح 

إن فراسة تاريخ العروض ترغم الباحث بشكل دائم تقريبا على توجيه نظره إلى 
الذارح أيضاء ذلك أن التأثير والتبادل في هذه المسالة بالذات كانا كبيرين منذ 
البدابة, أولا لأن له في عروض الآداب القديمة أو في العصر اللاتيني الوسيط 
مصائر مشتركة. وتعدنا الدراسة الدقيقة لطريقة انتشار هذه التأثيرات وصراعها 
مم الأحاسيس الشعرية القومية بالوصول إلى نتائج قيمة عن القدرات» التي كان 
لها اثرها في الآداب القومية. 


8 - التحلشل الصوني 

لقد جعل العالم اللغوى ايدوارد سيفرز زومىءمء51 0:هنل:1) من التحليل الصوني 
فرعا متميرًا من فقروع العلم وميدان الملاحظة فيه يقوم على «الصوت» في كل 
اللغات المستعملة. بمعنى تجاوز الايقاع إلى النغم والنطق وغير ذلك؛ وهو لا يقفنصر 
على التصوص الأدسية. فالتحليل الصوتي ينطلق من مبدأ أن النص لا يمكن أن 
ينطق نطقا صحيحا إلا بطريقة واحدة وأن المسازمات المناسبة تكمن فيه هى نقسه. 
دكان قد ثبت قبل سيفرز أن كل شاعرء وكل موسيقيء بل كل إنسان ينتمي إلى 
نموذج صوتي معين وأن النماذج الصوتية محدودة وقليلة نسبيا. وعلى هذا 
فالنموز م الصوتى انما هو قدمة شخصية ثابتة في كل التعبدرات اللغوبة للانسان» 
دهو لذلك قوي التعبير إلى حد ما عندما تثبت هوية النص. وقد وسع سيفررز من 
“جال التحليل الصوتى حين حاول أن يثبت التوتر, الذي يجب أن يتم به نطق نص 
١‏ النتصوص. وفعل ذلك بواسطة منحنيات معينة (منحنيات ايقاعية ممتلئة) وكان 
أ بحي يغنه سيكون ذا أهمية كبيرة بالنسبة لعلوم. اللغة خاصة غندم' و*- 
مد ما في النصوص الماثورة من تناقضات. تسببت فيها إضافات الأبدي 
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الأجنبية والبياضات وغيرها. وإذا كان سيفرز لم ينجح في أن يجعل من طريقة 
عمله. التي تقوم على حساسيته الخارقة وموهبته غير العادية في كل ما يتصل 
بالصوتء منهجا علميا ثابتاء يمكن الأخذ به فقد ساهمت أعماله مع ذلك في لفت 
الانتباه إلى الصوت الحى فى اللفة والشعرء إذ أصيحت الآذان الصماء بالذات. 
ومنها آذان مؤرخي الأدب والعلماء الذين يدركون بعيونهم إلى حد كبيرء مرهفة 
ومستعدة لسماع خصوصيات الشعر الحي المنطوق وما له من قيم. وحتى التخفيف 
من .جسدة الصسوتيات الجابدة توعا ما عن طريق علم الأصوات الحديث له بدوره علاقة 
بالتحليل الصوتي. 
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اصلاان 
الأشكال اللغوبة 


الشعر اللغوي نوعي لا يختص إلا بقسم من الأعمال الفنية, . وسنعالج في هذا 
الفصل طبقة من الأشكال, التي تصاحب جوهر النص الأدبي بوصفه شكلا لغويا 
وتكون فوق ذلك صالحة للتعبير اللغوي: الأشكال اللغوية. 
ليس الهدف من الدراسة الأدبية تقديم الأشكال اللغوية المستعملة في الأدب, 
فهي لا تختلف جوهريا عن النوع الذي يستعمل أيضا في التعبيرات اللغوية 
الأخرى. فهناك فرع آخر من الدراسة اللغوية سعى الى تحقيق هذا الهدف وهو 
النحو, إن الدراسة الأدبية تستهدف بداية فهم العمل الأدبي وتفسيره؛ وعلى هذا 
#ي لا تدرض كل شكل لغوي بصفته هذه . وانما تدرس مساهمته في بناء العمل 
الشعري, وتتساعل بصورة دائمة عما تحققه الاشكال اللفوية في هذا الجانب؛ ونتم 
تصد الوصول إلى جعل العمل الفني مفهوما كلبة. والمفهوم التركيبي لكامل الأشكال 
العروضية التامة هو الإيقاع, في حين أن المفهوم التركيبي لكامل الأشكال اللغوية, 
التي ينتظمها عمل فني, هو الأسلوب. وقد خصصنا له فصلا خاصا في الباب 
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المتعلق بالمفاهيم التعبيرية. ذلك أن الأمر هنا لا يتصل إلا بذكر الأشكال اللفرنة 
التي تستخدمها الدراسة الأسلوبية؛ وتوضيحها. والواقع أن القضية نتعلق في هزا 
الفصل بقواعد نحوية تستعمل لأغراض تعبيرية. 
علينا أن نشير في البداية الى أن هناك اختلافا جوهريا في الموقف من الظواهفر 
اللغوية بين علم اللفة وعلم الأسلوب. فالدراسة اللغوية تهتم أساسا بالأشكال اللغون 
في نص من النصوص بناء على خروجها عن المالوفء. فما من ظاهرة تبدو هنا مرة 
واحدة الا تثير اهتمامنا إلى أبعد حدء بينما تهتم الدراسة الأسلوبية بالذان 
بالأشكال اللغوية: التى تصبح كثرة ترددها ميزة في تشكيل العمل الفني بصفته 
الكلبة. قال فلوبير غرة «البؤسلة تصنع الأسلوب». والأشكال النموذجية هي ال لامع 
الأسلوبية. وكلما تعلق الأمر بظواهر تختلف عن اللغة «العاديةه. كان من السهل 
التعرف علدها. لأنها أكثر تعديرا وأبعد أثرا. فعندما تنعدم أداة التعريف عدة مرات 
فى قصيدة مثلاء وهذا في الوقت الذى ننتظر ورودها فيهء فإن الأمر يتصل عند 
بملمح أسلوبي مؤثرء يمكن التعرف عليه في يسر وينتظر الكثير من نفسيره. 
وقد يعترض على هذا بأن في الإمكان أيضا القيام بدراسة أسلوبية «ظاهراتية» 
محضة. وقد تمت المطالبة بذلك فعلا. ولسنا هنا في حاجة إلى الدخول في النفاصيل 
المتعلقة بمدى إمكانية مثل هذه الدراسة, التي ترفض كل القرائن التاريخيه 
وبالتساؤل عما إذا كان من واجب هذه الطريقة أن تكشف في النهاية. . من أجل اللغا 
ذاتهاء عن الأفق الزمني. "يكفينا هنا أن تدرك أن تحفيد الاسلونٌ الفردي في عل 
فني يمكن المطالبة به. عندما يتحقق أمام خلفية «المكوف» و«العادى» في اللفة من 
جهة, 2 بقارن بأعمال العصر الممائلة من جهة أخرى. فمن السهل علينا أن 
نكتشف أسلوب غنائية لفريفيوس إذا نحن عرقنا لغة القرن السابع عشر وغناني” 
العصر. وفي وسعنا أن نعبر عن رأينا في أسلوب لغة كاملة بشكل أقرب أ 
الصوابء كلما كانت لدينا معرفة أكبر باللغات الأخرى. ونحن نلحق الصماغة في 
الأشكال اللفوية بطبقات الجرس والكلمة و«المجازات» والقواعد التحوية. 
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| - الجرس 


9 أ تعحدث'ا ٠‏ أنه اك 
سبق أن عن اشكال الجرس المتمثلة في القافية والمجانسة الصوتية 
والسجع 


3 -- - فيما يعرف باسم الرنين التصويري. ويفهم منه 
التلساياتدت الفاري التي يعكس رنينها رنين الخارج: طنين وصلصلة. وتختلف ثروة 
اللغات الجرمانية فيما يخص الكلمات التصويرية عن اللغات المشتقة عن اللاتينية. 
ولا ريب أن الأبيات الآثية المستمدة من قصيدة لآنيت فون دروسته -هولسهوف 
1١848-1797(‏ 11هماوانا11-عاذه:2] 1 8001168 ) تقف في طريق ترجمتها إلى لغة 
من اللغات المشتقة عن اللاتينية موانع لا يمكن التغلب عليها: 

اذنا!! عل امطعو ملا علمع طمن كه عن[ 

اعأذاص]ا علات1] علل بالاعكتة” عكواظ عرد[ 

ألا 1/1 علل انا معمشلقطاط قاذ لمنا 

... قانع عل طعوم دنأ أداعا ,معممنز عرد 

قث لتاع؟1 وعم ]لو تطعوعع لل ,عأناعك8 عادا 

انه لاوا لماعدمده عام ,طعده نط 

بلعلا لعاعليكا عمط أعرقط مما 

للع عمط عند كسا عتل ما لمعطعادع11 مدئ ثلا 

له عزمنتناوء 6 ترا ارول اطعصط كنا 

نح معل يع اأمصماة ممملة© معاطعمم امط سا 
511 عل زنودن؟ !جاع تمعلمع لمع ااناءط ,ره 
11 )8 61511 مز انملك طعهه دعمطا لمنا 
1لا مزع معدل عذو تمعنادم ع اللقمع اعت 

رع نتنداج 0001 نء تلطا بعزة مطعاد اعتللس سسالا 
عاعناظا ممعاكماعرءم الحم لمءووعم اطع كاء21آ كدما 
ملعتا 0ن ,اندلا كل الماك 3ن 

... عممتحطالاط 1 لت 
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العرعر المتماوج بهمس, 

والسمار يحف والمرج ينر 

وبنفض الفراشات حول كلاب الصيد 
فتلهث وتنفرج طلبا للفريسة ... 
الكلاب بأوداجها المنتفخة 

تتبعه مصلة كورق الشتاء. 

تسمع طقطقة فكوكها 

حبن تعض الهواء مكشرة .. 

ما هذا الانكسار في أدغال المصيدة؟ 
في عدو متعثر تدوس الأرض» 

آه! الماشية الخائرة يتقدمها الثور, 
وخلفها يتوئب كلب منفرد؛ 

5-5 تضرب الأرض مجتازة الحقل في تثاقل, 
وأخيرا وقفت وزمجرت ملتفتة؛ 

تقمس الأدغال بنظرة جامدة 

ثم تحني رأسها وتحت أسنانها 

نتفة هادئة تصر في الصعتر ... 


ينبغى أن نكون بطبيعة الحال على وعي بأن الرئين التصويري رقيات 
الأصوات الخارجية بدقة ولا أحد يستطيع سماع الرئين التصمويزي ك١ ١‏ 
مجهولة. فالظاهر أن اللغات لا تسعى حتى إلى المساواة في الجرس, 
تستغل تماما ما لظواهرها من إمكانيات, وإنما تكتفي بالإشارات. 0 

ويمكن أن يؤدي الإكثار من أجراس معينة إلى الرثين التصويري» وذلك 
يقدم مثلا صوت العاصفة أو المعركة عن طريق أجراس قوية أو تجمم 
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افيه #ذي الآأبياث اليال.»4 يمور 5 9 
ا , مو مي 


شرير | 
١‏ / بل لجر القى؛ ف 
بن نو ناء وشاصية أجراس اذاو )نإل , بق بواسطة تكتيل 
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الك 0001 كنل قلنرن) ]| اير نلء 
ع6 5 110 0 مللان ,نان ولكنسنة») 
ناذا اننا [نلية لله عن علحرمل وا 

كن" مل 6 فالعلا مل مز عن ملوونة) 


05ل كاز ذل 11010111 6 لل مللاحعلك 


لا تضعني في عمق الأعماق 

في المفارات العالية حيث يختفي البحر 
هناك حيث الأمواج مرعبة, 

عندما غضب الرياح يجيب البحر 
يطمئن اله البحر نبتون في قرارته. 


يمكننا أن نلاحظ في هذه الأسبات بسهولة كيف يبدأ رنين كلمات؛ لا نعرفها عادة 
إلا بصفتها معنى مجردا (مثلا ونان > عندما). 

قد نشك أحيانا فيما إذا كان هناك حقيقة نقل لصوت معين من الخارج أو ما إذا 
كن الصوت والنطق الشديد أو اللبن حركة وتصويرا بصريا أو غيره لانطباع 
عصدره الخارج, بمعنى الرمز إلبه. ونحن نتحدث في مثل هذه الحالة عن رمزية 
الجرس. وقد تحدث أفلاطون بمصورة مطلقة عن وظيفتها في التشكيل اللغوي عتدما 
ربط اختلاف الصوت دبن قصير ر10 17111 » وكبير ررون 11131 ») باختلاف المعنى؛ 


“لياء (1) تعنى الداء | 7 ة الرقيقة, والألف (30) تعني الألف الكبيرة القوية؛ وكتيرا 
: محاولات منظري المدريسية 


سرت هزه الأصوات تفسدرات رمزية. وقد مضت 
او 0 بوكب هلد السريت ادك 
نسية وما بعد الرومانسية إلى أبعد من ذلك فجه- * 
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خصسا: 
نص نوعية معينة, ونحن نعرف غنائية راميى |891٠١1855:1(‏ تاريل 
د 0 ” 


العلة ونا اع لانن التي مطلعها : 


كلاملا مقاط 0 ,اتن [] ,ععناور | ,عصنالط ١١‏ نمومى 


ان لكلل 8 كلا 'الاخر عنانأاعنان الكللل عل 


إ سسوداء, ا بيضاء. ي حمراء. أ خضراء. أو زرقاء. حروف علة 


ذات يوم سأعلن عن ولادتكن ! مستتم 0 


ولسسنا هنا فى حاحة الى مناقشة الى أي مدى كان رامبى في هذا جادا. 
فالحقيقة أن ما تم الحاقه بحروف العلة من ألوان متناقض بشكل أساسي (وهو ما 
لا تحتاج المتابعة الشخصية إلى تفنيده) وأنه ليس هناك إجماع على تفسير الرمرز 
الحرسية؛. وعلى أشد المدافعين عن ذلك حماسة أن يعترفوا بأنه لا يلاحظ في كل 
لحظة من لحظات الكلام والاستماع ما يوحي بالرموز الجرسية. وليس هناك في 
النهانة ما بجعل الالحاق تابنا ا يت باس ايا 060 
وهذا في لغة ما, بل حتى فى الكلمة نفسها . فالجرس لا يصبح رمزا جرسيا مؤئرا 
الا اذا هو اتضح من خلال التكثيف أو الموقع الخاص. والمعاني تشير الى اتجاه 
الرهز بجمورة قو مما عليه الأمر في حالة التصوير الصوتي. 

وهكذا يرمز غوته إلى اغراءات ملك الارل 018 12:1 الفاتنة عن طريق تكنيف 
حرف الياء :)1١(‏ 

"نحم الح طعع ,تلصتمط .لمتكا ععحات | ندا 
بلثل الت طعز اعتحرة عاعترة عمقاعى ني 


تعال: أيها الطفل العزيز. امض معي! 
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٠. / 7‏ إ م وك 
وار تعر ١‏ 4 4ه ار الزخر ف #زفرؤن | لى حرئة الجداول الذاعفة الطافة 

اأعاب هي المعدل بواسطة تفنيف الهروف اليد هة بخروف الفلة والهروف 
وفوق ذلك بمكثنا أن ثرى في المثال القادم في تكثيف حرف الياء (أ) في 


4 
ا الفاصض رمرًا الى البريق 
15 ) علعقة| اننا قل 
مرأعبا رع ) ع أاتل؟ كتتل ,بقع تزلناتا ميعلك زلتاعنا اانلا 
عرلا | ة] عانم اطعط ذل أاكاء ا عضعذاعقولن ع2 | 
اا | عل واعدعم بعل تاعناععنس ةا علقاء اتن كنجا 
مراع |'] ورع و فحااه مغل 'عتواك5 فلعاام عدا 


لمن ؟]) عراعلانا تعلماء م مانا يه وأعكه معلاء'! علنغسنمم لايجا 


... العمشب التماوج 
مليء بالأزهار الجميلة, والصفير العدب 
لبعض الأشجار الرقيقة المورقة, 
وحُرير السيل المنساب في همهمة, 
والبريق المرتعش فى المساحة الفضية 
والجدول الذي يشق طريقه عبر المروج الخضمراء 
وكثيرا ما يشامرنًا الشك في مدى اتجاه ظواهر معيئة إلى الخارج حقيقة أو 
منى قيمته وما تستوعبه الأوثار الئفسية من هذه المعائي الصوتية. والحدود الفاصلة 
بن المحاكاة الصوتية والرموز الصوتية ليست ثابتة على غرار ما هو عليه الامر في 
الود القاصلة بين الرمور الصوتية والموسيقى الصوتية 
كي الأبيات التالية لأيتشتدووف ديرز صوت حرف اللام ١أ؛‏ 


برعملا وعاانا؟ مك نأبنا اذا اناعنلا 


ل ننه لأا لتنا أخناءا 
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1 012 الحلا نع الع زوروره ع 


عع نو اطعكمءلكء ١١‏ معلص ا عن وا 


الليل يشبه البحر الهادى, 
والرغبة والألم وشكوى الحب 
تسل اهنا مققيلة 

في تلاطم الأمواج الرقيق. 


الكبير وآلا تكون هناك مبالغه فى افراد هذا الصوت وعزله عن ذاك: فالأحراس 
ليست وسبيطا ولا هى معلما لمجسمات نابتة في الجهه المقابلة. حتى في الحالات 
التى يتصل فيها الأمر ظاهريا بالترميز. فهذه الأجراس نفسها تثير بشكل قاطع كل 
الموضوعات كما تهىء الانسجامات النفسية, التي تكون لها أهمية أكثر من أهميا 
فى النمودذج القادم المستمد من بروموتيس طلدقا للمنمطاونا عدعطاع ممم لشيلي 
: ستحيل عزل الرموز الجرسية من النداية, فالصوت ها هنا صاف بصورية هدة' 

:11 ,ذه بعء لا 

تعاط عل مدعط] ءثلا 

لكدء'ل لاع ااععققء ن لإمددم أن وعطان عا 01) 

ندا 5ع1 ]م500 

عط ؤأزناو1]ظ] لزعل اا 0١‏ 

لاأللاعاكء 1,1[ تاحورن) خبط مغ عجور "1 رنمطا عثلا 


هآ قناء آراد ها هذا 
٠.‏ ا 8-8 
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أبي عدد من السنوات الضائوة:» 
نحن صولجان 
الساعات المدتة 


نحمل الموت إلى قبره في الأبد. 


فالرنين هنا كما هو الأمر في أبيات أيشندورف قوي ومعبر بحيث يصبح محتوى 
الكلمات والعبارات فيها شاحبا. ووسائل الرنين هي قبل شيء: القوافي الثلاث 
المتتابعة على مسافات قصيرة (.. .ةلا ,]عزنا ,111)» التي تزيد من حدتها القافية 
الداخلية في البيت الأول والمجانسة الصوتية. التي تربط بالدرجة الأولى نبرات 
الأبيات /[(]31اع2(1) ,101115 ,036ذا- علط ,انعا-ءرءط .معط)ء وبزيد من حدة الرنين 
الصف المترابط المتنامي من الحروف الصائتة في الست الثالث: ١ن‏ »-/[11411)-ن! 
6/0 التي تواحجهها كلمات الصف المتناقص في البيت السمادس: 1ت1111-101711-1)؛ 
وهو تعتيم نتج عن الكلمة السايقة 5:نا0! - الساعات. في حين أن الحروف الصانتة 
كانت قبلئذ رنانة. 


2-0 لبقة ال ١‏ .. 


من مهمة النحو في الفصائل اللفظية تحديد الأشكال اللغوية الأساسية» إذ ليس 
من هدف الدراسسة الأدبية الأسلوبية التعامل مع مكونات كل عمل فني من فقصائل 
الكلمات وطبقاتها. وهى لا تهتم كذلك عند دراسة الجرس بكل حرف صانت 
وصامت. ولا يمكن أن تكون منطلقا لمواصلة الدراسة إلا في تلك الحالات؛ التي 
تتضمن خصوصية بالنسبة إلى العمل الفتي, أي تلك التي تشكل شصمانص 
أسلوبية. وها نحن نذكر معض الخصائص الأسلوبية, التي تظهر من خلال استعمال 
خاص للفصائل اللفظية. فقد لوحظ عند دراسة لغة الشاعرة دروستي انعدام أداة 
التعريف. في أغلب الأحيان: 
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!اذ 1111 اعنانعا ععامل) 

... أكلعنال عكما تدرز اعع| 

اتاعام عغااء/ما لصن عنحه لاواععع83 

تلعقت1]آ علرةق)أنعءح*1[ عراعامك 

-02111111آ تلن 1201 أعتتتره ارعطنانضك داعا لأعناجرة ,علملا 


11ل عاضءلات/غ7ا عزبن جاعزة أعأاع بط ىع ,أعاعاد 5ا] 


الضفدعة مقرفصة في المستنقع, 
والقنفذ يتخفى في العشب 0 

الغابة الجبلية والمرتفع لا 

ينطويان على مثل هذا النغم المتنوع ... 
كيف نطقت التميمة؟ هناك عند السدى- 
انها تنتشر كمشط الأمواج وتصعد . 


وعة الممكن كذلك أن يمثل استعمال أداة التعريف يدل أداة التنكير «المتوقعة» 
خاصية أسلوبية؛ فهو ينتمي إلى نغمة ريلكه, التي لا يمكن أن تكون محل اشتباه 
فقصددته البعث 08ناذاعا5كءآناى تبدأ هكذا : 

62 111 117711171 للة/٠‏ أوعن) 'وه2] 

ونحد الخاصية نفسها فى «غنائيات إلى أرفيوس 5ناء0101 11 12 5016])6)): 
طامط نوراعر رماع ] عزل عبد عون نر 
50111 نتن اننا تاعنام 


تاما قلتت[ لقت رن مول أرود] 


1211 أ نا؟ 2ن لوعوام 
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من رفع القيتارة وحده 
حتى تحت الظل 

بحق له أن يمنح مستشفا 
ثناء لا حد له ل 


ويمكننا أن نستحضصر دائما ظواهرء يتم تعريفها عن طريق استعمال أداة 
التعريف. والظاهر أن النعت يستحسن في بعض النصوصء ويفر المرء منه في 
نصوص أخرى بشكل واضح. والفروق المعتادة بين النعوت المميزة (المنحدر الوعر, 
المائدة المستديرة): والنعوت المزينة (الكلمات السائرة) والنعوت المتعارف عليها 
(الهوة العميقة, الغاية الخضراء). 
وموقم النعوت في اللغات المشتقة عن اللاتينية بدل أضعافا مضاعفة على 
الوظائف, التى يؤديهاء فتبديل الموقع مرتبط بالاختلاف في المعنى. أما في اللغات 
الجرماندة قان الثعت دسسيق الاسم بشكل جوهشري. وقد بحدث في يعدن الأحيان أن 
يتأخر النعت: ولكنه يبقى عندئذ غير مصروف. وه ةا التركيب يصلح للاغنية الشعبية 
والشعر الشعبى: الوريدة الحمراء زم رورزءاءة12ء والفتاة النافعة نال مء لالع 1ن الاء 
والمرج الأخضر 81110 م1 /ء واليستان الأخضر 81061 لدع ذنء ووالدي العزير 


٠2 [(‏ وبوجد تأخير النعت في الشعر 


بالذات» وهى يمثل ما للشعر من حرية كييرة مي التعبير. 


67ل 11165 لتر وعدة جيدة 5000 117055 


ومع ذلك يجب علينا أن نكون حذرين 
الاسلوبية تقريباء التي نتحفث علها. اقلا .يتيغي آنا أن تتشي قاس 
الطبقات اللفظية (والأشكال الزوية الأخرى) أن الأمر يتعلق بالمجود” 0 | 
فالفصيلة اللفظية لا تحقق إنجازا واضحا؛ كما أن الإنجاز ليس من الواضح ا 
تحقيقه بفصيلة لفظية. وهناك قاعدة تخص كل الدراسات الأسلوبية دفي " 
الأشكال اللغوية يسكن أن يكون لها معئيان وأن الوظيفة نفسها يمكن أن 7-5 


- 
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بأشكال مختلفة. لقد عبر ش. بالي (1947-1865 لإاأافظ .©)) في وقته عن زلل 
ضمن كتابه «اللفة والحداة تالا 0! ]© ©121185:1856 .1 (باريس, 6 ص 2! ) بالشكل 
التالى: 
-ناام )2011111211122 نل علكزلى 210116 الا ركعناع مدا 5ع قعانا0ا كمفل عدن الذد م0" 
."5181105 قال لكناام كم "امن أن ناعللا عناووداء عبان ك .كادءات؟ جرم 
«نحن نعلم أن للعلامة نفسها في كثير اللغات قيما عديدة» وأن كل قيمة تعبر 
عنها علامات مختلفة. «فقد أوضح دالي الى أي حد تختلف فيما بينها وظائف النعت 
المحول إلى أسم. أورد دا ماسسوا ألونسو (1898 0250| 10311250) أبياتا من 
شعر سان خوان دي لاكروز 110411 0ن5) (عل ذا5عء0م ذ.1) 2نتن) 3] عل الال لدذ 
(1942 لندلن11ا ,نحن ذا عل : 
]05 1ناع علال عاء20 011) 


13 تنان 1135 عأطقتد رعاعمم دأه 
15 كنال علاء30 لآه 
10م ترقت 1130م 


10 ]) 0لنلم أء وء 4111103 


أيها الليل» يا من يرشد إلى الطريق, 
أيها الليل» يا أحلى من حمرة الصباح: 
أيها الليل» يا من جمعت 

المحبوب بالمحبوية, 

المحبوية التي تحولت إلى محبوب! 


الليل القائد؛ الجدير بالحب. الجامع» المحول! فالأمر يتعلق بنداء محض بدون فعل 
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يفيض أن نقولء الوظبفة النء : ... 
وديا 00 نقول أوظيفة النعتية عن لان 1" نفصل أ.' زة لد فىة 
الوصفية ناا الك نون ذلك أن الد اسة الأربية فى ١‏ كلل وباي 
واغدة ء ْ ر دبية فى المانيا تفصل بمقتضم 
اران لواجبة موضوعيا بين الناحية الصرفية نسي والناحية الوظيفية 
(الرصف). ٠‏ 0 
*5 الك + ىَ. ١ ٠‏ 
[ وتتجلى لقدرة على الخضوع لفصائل لفظية أخرى أيضا فى المسند. فلدينا 
أسلوب.. يدميز سسرطرة مسسد من هذا النوع, نطلق عليه أسم الأسيلوب العادرى 
ويقابله نموذج الاسلوب الشفوي (سنتحدث عن هذه النمذجة فيما بعد). فلغة العلم 
تقدم مثلا على أنها نموذج أسسمي؛ في حين أن لفة الانطباعية تعتير نموذجا فعليا 
بعض اليشيء. ْ 
وتظهر لغة العجوز غوته ميله اللافت للنظر إلى تحويل النعوت إلى أسماء 


عداع ناج ستم ع وعاالم 
كاملء1عاي وا عنام اذ[ 
11ل 07لا عذدا 
كلمع إعقط ع'لراين “إن11!] 
عدن أطت ةطعد عاصلا قند] 
شاعم يء اذا نن1 1 

عرك] إدازء دادع مانا عند 


اط كنن األاعا2 


كل ما هو فان 
انما هو رمز 
كل ما لا يدرك 
كل با الا نسب 
يتم وصفه ها هنا 
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كل ما هو أنثوى خالد 


ويظهر في بعض الأعمال الفنية فى اللغات الجرمانية اتجاه نحو تحويل المصادر 
إلى أسماء. ولنذكر هنا مرة أخرى لغة رست الشعرية: 

ويمكننا أن نلاحظ بشكل مفرد طرفا خاصة في تشكيل الأسماء كخاصدة 
أسلوبية. ومن هنا تكثر في التصوص النظرية الأسماء. التي تنتهي ب 18 (في 

الانجليزية ل"إ) - فى الفرنسية 107 - وفى الايطالية :101 - وفي الاسبباتنة 1011 - وفي 

٠ | .)-30 البرتغالنبة‎ 

لقد كانت التركبيات الجديدة المعيرة (فى الأسماء والنعوت) من أكثر الخصائص 
الأسلوبية جلبا للانتباه في اللغة الشعرية الجديدة. التي ابتدعها كلويستوك في 
القرن الثامن عشر. وها نحن نورد أبياتا من شعر تلميذه هولتي: 


دعالوعنط كل نال ععل ,عأمطكمعلع 1 ,مد /لا 
بل1'0 ,اقعوك !لعفاف ععع اام معلوط معلندت مرعرا 
معلل امع تلعص عل أاتر لأعادم نال أكردانا؟ مه /لا 
7ل 171111 نا راغت !!] نرعع عطناذ 


إللنط غنات نان ا الغ ,لفطع.ا ,عون اطاءوعنون/ةا 0 
11 تعلنااخ علماءداعذ! عاصعيد اأوعطوع ند] 
111 نال) , تاع من[ علنء زا لملا 

ركهم كا اأعطل0 لكا رعل أأعد ,نادم نل أؤوعئن /نا 


لآ هموعن عاك ععاءن1]ط ,علىنابن عددساظ وند2 
بلأعغطعع طنلناذة نال ,اناك !عمتسا عل امول عزدتزر 
اناك نلعا انسلا عوعومزعل ,علء:] :2 

137 نأ ناعم لآ معان انز يب واععمء؟؟ ووعل 210 
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منى يا رسول السلام, يا من تفتح 

| أذ . 

لفردوس تمان الدنيوي المتعب. يا موت, 
منى تفودنا بغعضصاك الزهيرة 


إلى السماءء إلى موطني؟ 


أنتها الفقاعة. يا حياة. حسبك أن تطيرى وشيكا. 
فما قدمت لي من الساعات المبتسمة إلا قليلا. 
وقدمت لي كثيرا من الدموعء, وكنت والدة 
عذابي منذ أن تحول برعم الطفولة 


لو زهرة. فاقطفء أىها الموت» هذه 
فى الأرضء أمكماء انخسفا في اتجاه 


الديدان الأرضية المتآخية. 


كان ازدهار هذه الوسائل الأسلوبية في اللغة الألمانية يعود في ذلك الحين إلى ما 

كان لها من علاقة متينة بالشعر الانجليزي. وإننا لنجد بعض التراكيب الشهيرة 

المستمدة من القصائد القصصية الانجليزية؛ التي نشرها بيرسي (الأيدي الناصعة 

البياض 13205 ع]1:1:-لا!!1!» ويتمامه م1-<11ء والليل الشتائي اداع 1/101161-01) قد 

قلدت بشكل دقيق فى القصة الشعرية الألمانية. فاستعملها مثلا هولتي وبورغر 
وشتولبي رغ (19-1750 8 ع011ذ) وغدرهم. 

ومن اأسهل معرفة وظيفة التصغير في كل اللقات وتفتنيز معناه. 

أول وهلة أن هناك شكلا من الأشكال قد اتخذ صورة محددة:؛ ولكن الأمر ليس بهذ» 


فقد ببدو لنا 
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السهولة كما قد يتضح من التسيمية. قالتصغير لا يصف في أغلب الأحيان صر 
الشيء: وإنما يعبر بالدرجة الأولى عن احساس المنكلمء فهو يتتمى إلى المنظ. 
العاطفي أكثر مما ينتمي إلى المنظور البصريء وهو وسيلة من الوسائل الأسلوبية 
التي تكثر -إلى جانب أدب الأطفال- في الشعر الغنائي الشعبي والشعر الفنا 
الصوفي. ظ 


وكثيرا ما نعثر في المدرسة الرمزية على تجسيم المجردات: يتكسر قدح الرى. 
وثنيات الفكرة الصفراء 6256م 3! ع0 310765[ 5زم 12 - وهذه العبارات تكثر أنضا 
في غير اللغة الأدبية: خوف متنام, الشرف الملطخ. التجاح الباهر وغير ذلك. وإنه 
ليتضح لنا مرة أخرى أثنا لا نظفر بالكثير عن طريق الملاحظة البسيطة. وقد يصل 
التجسيم الى حد التشخيصء وما تشخيص الأشباء بصورة عامة إلا صورة 
أسلوبية متكررة. وتخفي اللغة اليومية كثيرا مما يحظى الآن باهتمام الشعراء. ومثل 
هذا التشخيص الروحىي مدزة تختص بها لغة الأطفال على الاطلاق. 

ومن الممكن أن يطيع تكشيف الأقعالء وكدّلك سبيطرتها ووزتها كما هو الشان 

بالنسبة إلى الأسماء والنعوت. النص بطابعه: وعلى المبتدئ آلا يتسرع فى استعمال 
التسمية المختصرة «الأسلوب الفعلي:»: فهذه التسمية لا تعني الكثير. فالأمر يتصل 
مبدثيا بخاصية أسلوبية. تتطلب دراسة أخرىء وما أكثر ما يتضح لنا بسرعة كبيرة 
أن مجموعة معينة من الأفعال. مثل أفعال الحركة على وجه ماء تلح على احتلال 
المقدمة. أو أن أفعالا تتبع معنى معينا (الوجه, السمع) وتتطلب في الحين فحصا 
ملائما للنعوت والأسماء. والواقع أن اللغة الشعرية لها فى نهائة الأمر أهميتها 
راخل طبقة الكلمة. ومن العادة أن تكشف الأعمال الكبيرة من مؤلفات عصر 
الزخرفة: والمدرسة الرومانسية: والمدرسة الصوفية وغير ها من المدارس, عن نفسها 
من خلال لغتها الشعرية. فكما يهتم علم الأسلوب بهذه الملاحظات يهتم بها كذلك 
علم اللغة. وقوامس الشعر والشعراء آداة مهمة بالنسبة إلى الاثنين, وقد وجدت هده 
القضدة الحل الأكيد إلى حد ما بالنسبة إلى الشعراء الكبار (دانته, وشكسيير 


وبسدرقانتيس» وكورناي»: وراسين. وعوده وغدبرهم). 


172 


1 6 الونسو اهتماما خخاسبا في كتابه «لغة غونغورا الشعرية 0:.| 
101101 1 0-6 1 » (مدريد 7) باللغة الشعرية المتصنعة لدى 
الشاعرء 0 ساي في ذلك النقاد المعاصرون والمتأخرون. وكان قد نشأ وضع 
شبيه بذلك في المانيا حوالي 1750: تضمن كتاب شونايش (- د00 نطن5) «قاموس 
التحديدات اللغوية» كامل اللغة الشعرية, التي بدت لهذا العالم المستكشف ذميمة في 
أشعار كلويستوك والجيل الجديد. وكثير مما هو غريب الوقع في اللفة الشعرية 
للرمزية الفرنسية نجده عند جاك بلوفير 21006116 05ا120[) فى كتابه «قاموس 
صغير ينفم ذكاء المتفسخين والرمزيين 8 52٠1‏ 0111م 557 انن] 
عع اء اأمط ته لاد ك كأاضعل ع0 «واناءانان ععل عممعع زاأعاما'لء 
ووحود «أحب الكلمات» لدى شاعر من الشهراء أو فترة من الفترات لا يعنى 
دائما أن الأمر يتصل بالتجديدات اللقوية. وعلى أية حال فإن البحوث الجديدة 
المتعلقة دا لأسلوب قد دأبت على الاهتمام بهذه المسائل كلهاء فتم التوصل إلى نشائج 
مهمة؛ وذلك لأن البحث لم يتوقف عند التسجيل والإحصاء فقط, وإنما جعل من تلك 
النتاثع منطلقا للدراسة. وقد توصل البحث بعدئذ إلى ملاحظة ميادين أخرى؛ تتكرر 
فيها حالات معينة فى عمل من الأعمال أو عند مؤلف من المؤلفين. ومن هنا حاول 


الباحثون استخلاص نتائج أخرى تتعلق بشخصية الفنان. 


3 - الصور البلاعيه 


ًُ ف نه ة طبيقةه 
عندما ننتقل من الأشكال اللغوية في طبقة الكلمات إلى ات علا 

َ 11 1 > مداتا ملدنا بالمأثورات. وكانت راسات الفددٍ 
مجموعات الكلمات: فاننا ندخل - ٌ الامكان لهذه القضيه: 


نفسها قد بذلت جهدا معتيرا في الوصول إلى فهم 015 '.” اننا لنجد فيما يخص 
دهذا ليس من الناحدة النحوية, وإنما من الناحيا 000 هذا الميدان كله. 
النظريات والارشادات المتعلقة بفن البلاغة دراسات ين الكلام أو 


2 الأدوات؛ الني سر 
وكانت الجوانى العملية هي الدافع على القيام يجهم ١‏ 


]3 


تشوهه؛ وجعلها قابلة التهعلم. وقد أطلق على الأدوات اللغوية امم الصور البلاغية 
عام نو واوا وءرنةا) كا يميت أيضما باسسمم الأزهار البلاغية ومىن|) 
6١١)» 1144‏ 1 : ومفهوم الصور 10 ناناأ'؛ ولا سسممأ على الشكل الذي أعطاه لها 
كانثيليان: أصبح قدما بعد والى الآن تقليدا ثابنا. فئحن نجد هذه الصور من غير 
تغيبر تقرميا في كتب البلاغة وفن القول ألقعءال ذفنال/ '؛ التي تعود الى العصور 
الوسطى وعصر النهضية وعصر الزخرفة؛ ولكن ترتيبها أو صورة مجموعاتها جاء 
متئوعا. ومع ذلك فقد نهج الدارسون حتى في هذه الحالة منهج الأداب القديمة, التي 
حرصت على تقسيم تلك الصور إلى مجموعتين كبيرتين هما الصور الفعلية #«اناينا 
01101131 والصور الحكمية أو المجازات 17اناللأاك)11)؟ 6ل1نائغ|أ٠‏ 
وقد اتخذ الأسلوب الزاهر اسمه من عبارة الأزهار البلاغية. وكانت البحوث 
الأسلوبية في القرن التاسع عشر لا تزال تبني ملاحظاتها على أساس قائمة الصور 
البلاغية. وكانت بطبيعة الحال تكتفي بالملاحظة الصرفة للأشكال اللفوية وبالإحصاء 
في أفضل الأحوال. أو تعتبرهاء كما مارستها وعلمتها العصور السابقة. زين 
شعرية مع أن التصور القائئم على اعتبار الشعر كلاما مزينا كان قد انتهى مند مدة 
وكان كولريدج الرومانسي يرى أن استعمال الصور البلاغية بمثابة الزينة عن فصد 
خطر على الشعر الحقيقي: 
منلاءعضوق أن ننات أ أأانه 127016 ناكرا لضان ارقن ... ع رمدامر ناعم لمن فع نام" 
عدلا أت عالزاء عتاعمم ما لإالكانا متاكلا اععنلك عطا عانااتافمق العتنم0 0ن 
"و1100 


ن الصور والاستعارات ... التي تستعمل لمجرد القرينة المصطنعة أو الزينا 
نمه مميزا في الأسلوب الشعري الحديث». وقد عبر كوارديج بذلك عن رأي 
النساتسون زم قبل الروماسيين: وتمدت أهوردن بهذا الضدد' هن + تمثال الأمنارد 
الميت. الذي ينتصب هناك بلا عيب ولا جمال حقيقي خاص, بلا حياة ولا طبيعا » 


ولا تحظى الصور البلاغية بالافضلية في الدراسات الأسلوبية الجديدة: فهي في 


]4 


مستوى واحد مع الخصائص الأسلوبية» التى تحدثنا عنها حة 
متتحدث اعنها انيما “تعد. ١‏ الى 


00 الآن والتي 
0 ظ (وقد تحدثنا فيما سبق عن بعض الصور البلاغية مثل 
التقفية 110111010]61111011 والتحسسيد 11110 اما مما وظيفتها 3 ف : 
2]: عليثا [* ؟ ّ 7 0 ْ ْ يداد في عمل شعري 
ال مع ن تبيحبها في كل حالة من الحالات, وتفسسرها يأنها زنة لا يعني الكثير 
عادةء وكنيرا ما تقال عنها أشياء خاطئة. واذا كانت للصور البلاغية مناسيات 
أخرىء: لا تتطلب منا فيها أن نفسرها للخطيب والشاعر حتى يستطيع كل منهما 
استعمالها عن وعيء وإنما تتطلب منا أن نعتني يها لأنها تهم علماء اللغة وعلماء 
الأسلوبء. فاننا نشعر هنا أيضا بالشكر للآداب القديمة. التى قدمت لنا أسسا 
السيايقة؛ التي نشات في حضن الأزهار ادلاغية وكان لها حظ من الامتاع. إن 
الترتيب التالى لا بخدم الأغراض العمليةء ولكننا نكتفى في هذا المقام بمقتطف من 
الأزهار. 
بفهم من الجناس 50ح ) 10701185111 تردد كلمات تتشابه في 
النطق, ومن ذلك الحالات «الداخلية» للموضوع (يحيا حداة ١11‏ د 6 لأ (6 تسمبير 
سسرا معطآءم 0018 11211©؛ يرجع من درجع 7011010 نال وه ن» [1ء ومن ذلك أيضا 
الحالات. التى تجتمع فها الكلمات المتشابهة لفظا المختلفة معنى. ويهذا يتمير 
الجناس عن التلاعب بالألفاظ الذي يستخدم المعنى المزدوج لكلمة من الكلمات أى 
بجعل من النطق المتشابه أو التجانس لكلمتين أو مجموعتين مختلقتين نكنة سخيفة. 
وهناك قسم كير من النكت (ع01( واملعت32 ,70اعاء5 ,1101 0 ]) وغبرهاء 
والغريب أن التطامق في التسمنات لا وحود له في اللفات المختلفة) يقوم على «حل» 
الاشتقاق 11010 /011)”] (وقد 58 
وهو تكرار الكلمه 
زيكثر استعماله 


ومن بين ما يذكره البلاغيون جناس 
دراسته طبعا 0-2 اسيم الحناس) باعتباره صورة صوتية خاصة: 


ف ْ في درجات تلفة 0 الاعراب. ويتوفر في كل الأشعار 


]/5 


عند ريلكه بوصقه خاصية أسلويية. وفي المثال الموالي (من غنائية إلى أورفيوس 
72) يرتبطء وهذا ما يحدث عادة. بصورة صوتية أخرى: 
عاونط عن عرزب علن .مره لعتنتاعحطم معالان ع5 
لطعم معط ععل .ععام الا نعل عل ,وال 
نامزلا ومالوص مد ععمء اذا متعامأا رعامنا مررعن] 


قاع اكع طن امسمطععطن سرع ]1 ماعل ,ل عام لارعطنا ,ححدل 


اسيق كل وداع كما لى أنه 
فتحت الأشتدة شتاء لا نهاية له 
يظل شاتيا بعد موت قلبك مطلقا . 


إن الصورء التي ذكرناها حتى الآن. تؤدي وظيفتها بارتباط وثيق بين الشكل 
اللغوي الخارجي والمعنى. وفي حالة التورية لا بد أن يضيف السامع إلى ذلك شينا 
لكى يصيح مفهوما تماما. ويحتاج القارئ عند قراءة النصوص الأكثر قدما إلى 
معرفة كبيرة بالأساطير القديمة لإدراك كل التوريات. ولكن معرفة الإنجيل عند 
القارئ فى أيامنا هذه لا تكفي عادة لفهم التوريات فى الأشعار القديمة فهما ملائما 
(ناهيك بملاحظة ما في ذلك من ملابسات لفوية ومعنوية لا شعورية). وإنه ليفوت 
الأجنبي في أغلب الاحيان إدراك الإشارات إلى الأمثال والأقوال الشعبية المأثورة 
وكلما أدخلنا في حساينا جمهورا. جمهورا متجانسا على وجه التحديدء كان دور 
التورية في نص أدبي أكبر بكثير. والتورية واحدة من الوسائل الأسلويية المفضلً 
لتقديم صورة واضحة عن الجو الاجتماعي: الذي أحاط بالعمل الفني. ولنذكر كمثال 
على ذلك بداية غنائية ميلتون «في عماه 12017255لاط 15 0(10))؛ التي لا يتكشف 
معناها الا بمعرفة مثل الانجيل المتعلق بالأرطال المودعة معرفة دقيقة: 
بأللم؟ هل أطم | نزحم مط عل زكمهت 1[ معطاكا 
بعل1؟ له لاتروب امهل عتطا مت ونومل لفح القط عا 
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, 511 00( 5 5 ب ا : ب 


١ 11‏ مونم بده . 
01 لصه ,علدلا تإدر اعمط بحرنو ول 
... علاحاء 11# 1ناع] مآ احنت! , اللامععة عنما براح 


وكيف توارت موهبة في الموت, 
أكثر ميلا إلى خدمة خالقي وتقديم الحساب 
الحقيقىي قبل أن يتحول ذلك إلى توبيخ 


أما في حالة الكناية فإن الموضوع الحقيقي أو الوضع الحقيقي لا يذكر مباشرة. 
وإنما يكتشف بطريقة غير مباشرة: عندما رأته. شعرت بيد آمورء أي أنها أصيبت 
بالسهم الذى أطلقته يد آمورء بمعنى أنها وقعت في حبه. : 

ونتعرف عن طريق الإثبات بالنفي 1.1150715 الصورة الأولى للكلام المخالف 
للواقع. الذى يفهم منه شىء آخر غير ما يعنيه الشكل اللغوي. ففي حالة الإثبات 
النفي يعبر عن شيء إيجابي بالعكس نفسه لم نضحك قليلا ‏ 

ويفهم من السخرية 017+ ]] عكس ما تعبر عنه الكلمات» ويكثر استعمالها في 
اللفة اليونانية, فاستعمالات مثل: هذه قصة طريفة؛ أنت لي صديق وفي - يفهم كل 
واحد منها فهما ضحدحا عكس ما تعر عنه هذه الصيغ, وتلعب النبرة دورا حاسما 
في ذلك. ولهذا فان الشعر أكثر تحرزا من استعمال السخرية عادة وأن عليه أن 
نصل إلى تحقيق ذلك بطريقة أخرى. 

٠‏ دفي التهوين 1:1[12115:41511015 يعزل المرء 


كي غير ملائم. عن شيء مرعب أو مخجل. ومما هى معروف في 


التهودنات 


7 


الجغرافية: البحر المضياف »1 ]1*1 » راس الرجاء الصالح تقل مرا 
نات ]] لثانات ٠.‏ 

وتعتير المبالغة 81:1 :]12] من الصور الكثيرة الورود في اللغه العامية: قلت 
لك ألف مرة -ببطء حلزونى- بسرعة برقئة. وهناك عدد كبير من التجديدات اللغرية 
الناشئة عن طريق التركيب تعد من المبالغة نظرا لما لها من أثر. 

ولم يعد اليوم هناك فرق كبير بين المجاز المرسل :18161006:111ا5 والكتابة 
111:1"001317» وفى كلتا الحالتين لا بد من الإزاحة. سواء بتحويل الجزء إلى 
الكل (استعمال الموقد للمندل والأسرة). من المادة إلى المنتوج (استعمال العنب 
للنبيذ) من دلالة جسمية إلى الحامل كله أو الى مجموعة من الناس (استعمال 
الشعر الأبيض للسن. والجورب الأزرق للمرأة المتعالمة وغير ذلك)؛ ومن المؤلف إلى 
العمل الفنى (قراءة هومير). ومن الواضح أو من الوسيلة إلى النتيجة (استعمال 
اللسان للغة. واليد للكتابة وغير ذلك), أى العكس, أي من العام إلى الخاص (الفانون 
الذاس). 

وتعتيو الاستعارة 18 أكثر صور الكلام المخالف للواقع شعرية. 
وتعنى نقل المعاني من ميدان الى ميدان آخرء غريب بطبيعته. ونظرا لأهمية هذه 
الصورة وللمناقشات, التي ثارت جول طبيمتها .. سنخصبصن لها استطرابا ندزسها 
فيه مع الصور المشابهه. 

والانتقال من الاستعارة إلى اللحن :671'86:111:1:51.»! أمر هين. فهى يقوم على 
استعمال عبارة غير ملائمة. وهذا الاستعمال يمكن أن يكون استعمالا خاطنا مطلةا 
(قطف البطاطس» وشرب الشرية).؛ إلا أنه من الممكن أيضما أن يكون قد استعمل 
استعمالا خاصاء وعندئذ يصبح قريبا من الاستعارة: دموع مدوبة,. وضوء زايل. 
والزيادة في اللحن تؤدي إلى الإارداف الخلفى [017/11019017؛ وهو الربط بن 
تصورين يناقض أحدهما الآخر. وإننا لنعثر في الأساليب البتراركية في القرنه 
السادس عشر والسابع عشرء وكذلك في الشعر «الزاهر» في العصور الوسطي' 
على عالط مثق: العثوية فلزة (السب). ومرازته الغذية. والموت المهي: 0 


8آ/] 


ددا بالالعطس ةا وليس من النادر أن نجد الإرداف الخلفي عند شكسيير, 
ولكن و ظيفته تختلف عنده عن وظيفته في البتراركية: 0 


(اعنامل لمن معصصىخل) !امعناعوصه لونلا ,امنا اللتاسوعا 
11لا كناحاجز ,للمااأطاصسة عالطاصسط 15لا 
2ت انال لتلمى5ال خلا لان .لاتمعلرقت لوز 115 ا 


زللء ثلا ملصظ الها للء ث8 وللخ) ... «عاموعال اععلهة علط .الها قلط 


وقد تم تتبع هذه الوسائل الأسلويية عبر آداب العصور الوسطى حتى الانضباط 
الكهنوتي 1621115 11121113 لبتروس الفونسوس (ولد بعد 1050 5ناماء"!) 
5 (من الكتاب الثاني: 11 اع عوط أن أء كتمحت لطعتت أت عقط ان 
49 > من هذا موتي وفي هذا حياتي). 

على أننا نجد في اللغة الصوفة أيضا استعمالات مثل: العدم اللانهاني» 
والحشو الفار غ وغيرهما. ونأخذ من المتصوف الاسباني سان خوان دي لاكروز ما 


يي 


.. 1لا111 50 7010116[ الا 6لا 
أت لت ؟ألازلا زك 0ثاالا 


... امهنا ,مأصذا علمتتدطة لإا 


.. واله قن ,ماله هذا أناا عدان 
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أموت لاني لا أموت .. 
أحيا بلا حياة في جسدي ٠٠٠»‏ 
ألقيت بنفسي إلى عمق كبير جدا 
فارتفعت إلى علو كبير جدا ... 
وقد أخذ بعض الدارسين بعين الاعتبار المؤثرات العربية في المأثورات الصوفية 
وبشكل الارداف الخلفي حدة خاصة في المطابقة :400/11111:51/ ٠‏ ويرجع الاقبال 
علدها في عصر المذهب الإنساني الى النماذج البلاغية اليونانية الرومانية (ينظر د. 
نوردن التثر الفني القديم ن10م) نكا عاناصن 1212)- وتذكر المطابيقه عادة عند 
الحديث عن المارينية والغوغورية. والصناعة الأسلويية؛ والأويقوية» وأسلوب الزخرفة 
وغير ذلك قصد تحديد مفاهيمها. ولكننا نعثر عليها أيضا بعد القرن السابع عشر. 
فى الشعر الفرئسى مشكل خاصء وكان الوزن الاسكندري أصلح الأوزان لها. 
والأمئلة القادمة مستمدة من فشنكتور شوغو: 


للك منتتصعك غ1 ناه أأنا؟ أنان رع نامع؟ عا 
| لإناغنن تنا فصول عتامتمة'! أء أممزا مما انك مانلوئءط ها 
... غاغمم كتماكة"م عز أء .غدلام؟ غك لوسنه ل 


كته عز نأه عرممع لز أذ ,كمعالا عز نهل كلدك عز )ذ] 


الجمال فوق جبينك والحب في قلبك ... 
لو لم أكن شاعرا لوددت أن أكون جنديا ... 
ان لم أعرف إلى أين أذهب, فإني أعرف من أين جئت 5 
وعكس المطابقة هو إلى حد ما تقوية كلمة بكلمة أخرى لها معنى ماب د , 


الكلمات المتشابهة في المعنى المترادفات 570111910148 (ولا يجوز لنا في العة” 
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ان بهة المعنى, فليس في اللفة ألفاظ تتساوى في المع 
تماما). 9 لنا اللغة اليومية عددا من ا 
' اليد من الصيغ المترادفة المزدوجة: خيد - عشواء 1 
رمن 3 أت 12011ء ومخطط ت121- |00 بالجسم والحداة وغطن.] لضن طاع.] اند 
والبيت والحوش 1106 10 “ناك1!ء والقلب واليد 11:111 2110 11ن16اء واللحم والجلد 
|إء! لمن داءت1اء وبلا مكان ولا شاطئ 5210 20111 :أ 50111 وغير ذلك. وهى كما 
قر مرتدطه ارتياطا صوسنا , ومع أنها تعبدر اصدلة وقبل كل شىء مزدوجهة: وخاصة 
حين يتعلق الأمر بالصيغ القانونية, فإن وظيفتها موحدة. 
وكانت الصا ب العراية المزنق؟ تعد 0 خاصة في كنتب فن !ا 0 التي تنشمي - 
من قصيدة أابيسشس «مواساة في كراسة الحرب !1!! 0-3 
1105 حا فعل أن طت 2130610111+ بتحدث فيها عن الفضيلة يما بلى: 


امغطاءة لت نا اع دنا لقن !1 تمك زاءعلصدوهة طعلة أككك! عاد 
معطهنن موزلا عالن مصنن بالاع مط لمن اأعاعقصضط ععاان مود /لا 
بلزعقتآ! مضحل مك أأأعا نل ,أصصى ا بم نا بتاع نا 111 نااك لون /الا 


... قاعكء5 وعقط١‏ لصن مك آنان النفطاء؟ "لعز مك كفل .أاطعنلم 


5012 ل انا 111111 0< ألاك! اناا م2 عع لعن !© ؤعل أااتطا عات 
معنم جاع ك-معطازت. 1[ عواععا داععسل ,لدنل) وزع عا د[عندل لمزين غات 
كىن اط عله لتم غك أطنع ملك :اعورم لاق ععرط١ا‏ كسام 


٠‏ 71055 نت أطعن 51 عمععطذ اكز تتشم علدلا طعمه اأعماك صلع>ا 


حين يطقطق كل شىء ويتحطم وتهب كل الرياح' 


حين تاتى العاضصفة والرعود: عنددذ تدلف' 
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وتحمل كل شخص على النظر إليها وإلى ضوئها ... 
تعد غضب السعادة شتيمة ومزحة تماما. 

لا بطردها العذاب ولا ألام الحب المبرحة 

من قلعتها: لا تسلم نفسها عارية أبداء 

فلا نزا ع ولا صمود يتعدى قدرتها ... 


ويظهر لنا مرة أخرى أن طبيعة الزينة لا تكفي لتحديد الوظيفة. وكان من الواجب 
أن نتساعل بصورة مفردة إلى أي مدى يتعلق الأمر بالازدواجية العضوية التعبير 
المجرد وإلى أي مدى يتصل الأمر بالترادف المقصود. وحتى في هذه الحالة يجب 
علينا أن ندرس إلى أي حد يحتفظ كل منهما باستقلاليته أى إلى أي حد يتم 
النويان. وليس من الضروري أن نشير إلى أن وضمع بعض المترادفات إلى جانب 
بعضها الآخر (وكذلك طبعا الازدواجية العضوية للتعبير) تتوفر كذلك في غير 
المذهب الإنساني. على أنه من المؤكد أن الموقف البلاغي يؤثر الصيغ المزدوجة. ومع 
ذلك فان الوصول بسرعة, بناء على ورودها وحده. إلى التاكيد على الموقف البلاغي 
في كل نص. سيكون فيه نوع من ذلك التعميم. الذي يجب أن نتجنبه عند تفسي 
الخصائص اللفوية. 

وحين يتسم الربط بين أكثر من عضوين متشابهين. ينشأ عن ذلك الفصل 
811110 1. فإذا احتفظ كل عضو باستقلاليته. فإن ذلك يعد أيضا من التعداد 
المستعمل في اللغة اليومية: التفاح. الكمثرى, الخوخ والبرقوق ... غير أن 4" 
معني آخر يتجاوز مخطط التعداد؛ يكمن في هذه الشتائم المدفعية لأحد شهر" 


اماع اقتوطرء؟ رابو لمن لطع ئ اسن !أوتع م مالم" 


إعطعوعل لمن علرقمم إرعمعطسدم !لطع وكوللا 


]02 


وهة. 
1ق لطن طاموطرامر يرو وبرزن) 
را 7 ل 0100 
5 


07000 0 


00 5 
ن1١1 ١»‏ 6 ناا لزنن بيجلل 11د أخورن . زو ببرارر 7] 


يا اك من روح مجعجع! أهوج' ومطرود أبدا' 
مسمخ! ساجر؛ سقاح وتثين' 

نمر! لئيم أحمر اللحية ومبتور! 

رأس حمارا عدد اللفت! كرع التيس. هائن! 
جنة غراب! كلب مسلوخ وشوك شيطان! 


ن الأعضاء المعدودة تفقد استقلاليتها ولا سقى لها روى ارتفاعءها بصيفتها 
أمواجا في حركة كبيرة فياضة. وحديثنا هنا يتصل بالفصل البلاغمي؛ وكثيرا ما 
يحتوى على نوع من التصعيد.ء إلا أنه لا يتولد عنه غير زوبعة لفوية تجر معها كل 
شيء. ولقد اشتهرت ألفاظ رابلي الصاخبة؛ واشتد صخبها على يد مقلده الالماني 
فيشارت (1590-1546 1*150[350) في القرن السادس عشير. ونهن نتحدث بمن 
الفصل البلاغى عندما تكون الأعضاء اللفوية بدون وصلء وعن الوصصل البلانمي ين 
تريط بين أحزائه «الواو» أو «أوء أى غيرها من الحروف الرابطة, وكثيرا ما بظاهر 
الفصل البلاغي المناهب بصورة متواصلة. ونسمي التصاعد البلاغي؛ اادي بم 
على درجات متساوبة متناسقة:؛ الذروة )ندطر »ا وهذا ما بمثيه هذا المقطع المستمي 
من قصددة مواساة لأوبيتس المذكورة أنفا: 


لعطت أاطءىء؟ جاعمل ع أن عن مع حمالا لعزلا كفل اننا | 


لعطعز2] وعوزعا الى إن" عن( نا لعناة أن 35 ففل أحذا ١ ١‏ 


انالا لرعل ل عناه الخطع8 :الأناممم لأ © وأعل اننا نا 
.-. أساظ وزعط أطاع لع م1 نحا :التا ١1‏ انطاعة تلعدل اننا ا 
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أبعد الماشية: لكن الخبز بفي. 

أبعد الخبز أيضا: لن يكون اموت سارقا . 
سليك النقود: حسبك الاحتفاظ بجرأتك. 
جرحك أنت نفسك: الفضيلة لا تعطي دما 5 


ومن الفصل البلاغي أيضا العبارة المشهورة (لقيصر): جئت» نظرت, انتصرد 
زعام ,أل71 ,للاء7 ٠‏ وكشدرا ما قلدها بتراركا فى غنانيته: 
ممصة'ل ء عمعط ع مصرماع ! 'هزة وأأعلممعء8 


فلبيارك اليوم والشهر والسنة ووء 


وأبطأً حالة من حالات التصاعد البلاغي تكرار اللفظة نفسها: «يا رب»»؛ يا رب 
يا إله!» إلا أن التركيب يمكن أن يتكرر أيضا. وهذا النوع من التركيب الواضع 
الذى يتركب من أجزاء الجمل أى الجمل كلها يسمى الموازة. ومن أمثلة الجمل الرن؟ 
بشكل متواز: الحب حار والثلج بارد. أو: الشعر ذهب صلب, والشفة ياقوت بكر 
والأسنان لؤلوٌ خالص مد تطنه منيهء متطد! ك ,ملاععةتالرمء مب يه ولاعطى انا 
اتام 6213م عل ززوة 016065 105 ,0056100 ٠‏ وهذان النموذجان يدلان على أن 
الظاهرة نفسها تزهر في كل المناخات الأسلويية المختلفة. 
وتغدى البنية المتوازية أكثر إلحاحا عندما تبرز عن طريق تكرار الكلمات "م 
تتحكم فيها القواعد النحوية. وهي ما نسميه بتكرار الصدارة. وقد استعمل بورغر 
هذا التكرار بكدرة كما استعمل التكرار البسيط في قصددته ليونور» عرمقع ! : 
عام | اع5 )وز 5ة/8آا إعرء)انا11 () 
.. 118|17 )ؤز كو/88ا إنرع]اناكة () 


بلا لطاعوع امه ععل لصيد كوس ,عم عأللا 
إعصرعط عزل وذو ع5 ءأللا 

نا معطن معطه مععه1؟ عأللا 

إعمءن)5 عل لمن أعصصدة11 معدا 
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أمي . مأ هي السعارةَ؟ 


أمي. ما هو الجحيم؟ 


كيف طار ما أضاءه القمر دَآمْرياً. 
كيف طار إلى المدى اليعيد! 
وكيف طارت هناك في الأعالي 
السماء والنجوم! 


وتعتير الموازاة القائمة على تكرار الصدارة ميزة في أناشيد الصداقة 0011835') 
311150 حل البرنغالية, وهي نوع من القصائد الغنائية في العصور الوسطىء تحول 
الأشعار الغزلية الى قصائد شعيية: 

حلام علنت؟ا ول 5عنر10) ,له ,1025 ,الم - 
3773 لنا121 مل 0035 كعلعطن؟ ع؟ 
(6 نا © ,ؤناء0] ,الم 


50110 لمعب ول وع2ن1! ,أن ,110125 ,الم - 
7 17 0ل 5نا0م 5ع0ه؟5لن5 عة؟ 
67 نا © ,ولات10] ,لثم 


- آه أنها الزهر, آه. با زهر الصنوير الأخضر؛ 
ألديك أخبار عن صديقي؟ 

آه. يا إلهي. أين هوا 

- آو؛ أبها الزهر, آه, يا زهر الغصن الأخضر, 
ألديك أخبار عن حبيبي” 

آه. يا إلهي. أدبن هو؟ 
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وليس من النادر أن يقوم بناء قصيدة كاملة على نكرار الصدارة؛ تبدا فرها كل 
مقطوعة البدابة نفسها. ونكثر هذه الظاهرة في الأناشيد الكنسسبة الأكثر قدما. 
ولتذكر مثلة على زاك بدابات بعض الفقملوعات لانفاوس سبدانسيوس فاان“نرزر3, 
(677-1624| ؤنارنةارذ؛ 


عل 3١|‏ خمنم تاعاتة بل عيل ,عذان | 
ورءرويعانن تأعغللق نال قال ,عدان ا 
لع ااناءنر لانت “نأا عل ,عنام1] 


معلضناطاعم لنت لاعتلق علل ,عدان). ا 
... اعاءز! باسك تاعاتت علل زعناءاءا 


أيها الحب؛ يا من جعلتني صورة .٠‏ 
أيها الحبء با من اسطفيتني ٠.٠.‏ 

أيها الحب, يا من تعذبت من أجلي ... 
أيها الحب, يا من قيدتني .. 

أنها الحب» يا من يحبني أبذا 0 


وتكزار الصدارة يطابق تكرار النهاية 1711111]:12» إن تتكرر هنا اللفظة نفسها 
في نهاية مجموعة من الكلمات والتراكيب أو الجمل, وتحتوي مقطوعة اليونور: 
المذكورة على أمثلة لذلك أيضنا: 

زعام أاء5 اذأ كنبلا ,انا انالا 0) 

لان !]] اذا قنبن ,“إن انا للا 0 

باأعلع ناء5 اذأ لرطز أعط ,تمسطز زعذ] 

إعاان!! صضاع ناا ز/لا عوناهة لمنا 

أمي . ما هي السعادة؟ 


156 


السعادة عنلة: عزنل ن, 


ويدون وبلهلم الجحيم! 


وتقدم لنا المقطوعة أيضا مثلا لرد العجز على الصدر 82810/81.82515: وهو 
تكرار كلمة او مجموعة من الكلمات في بدانة الحملة «عندلن: عنلة ...». وإذا كان 
هناك حران من حملة: أو حمل فيهما تكرار الصدارة: ولكنهما لبسبا متوازدين, 
وانما هما صورة وصورة معاكسة لها. فإن الأمر يتصل ,المقابلة العكسية 
5 *“ !]1 ). وهذه التسمية مشتقة من الحرف اليوناني , الذي بشكل رسما 
بيانيا للبناء. وتكثر هذه الظاهرة في شعر الزخرفة أيضاء إلا أنها ترد زيادة على 
هكذا تبدأ غناششة لودزوورث: 

بتك ممتاناهذ5ال طامل طعتط 0 ناما مط 


... بلان! 0غ لأعلط درمع! علماك لمم 


يرتفع الذويان من أسفل إلى أعلى 
ويهبط من أعلى إلى أسفل ... 


وليس من التادر استعمال شدلر للمقابلة العكسية في الأقوال الحكمية» وقد 
اتضح أن الوزن الخماسي أصلح الأوزان لها: 
رععا 1 الا 01م 


زا عزل ممعل 15١‏ 


16[ عأل نرموججر برتعل جرهم ,أعاع1 اه رك اأعلاقة ْ 
الخطعواة كنار 


زم متعوتط عطذ عن للا 
٠ ١ :‏ 0 
6105[ 1211111111 11116 زعواء زح باعمء8©1 أراعلم قاع 
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المحلل 
هل الحقيقة بصلة تنزع عنها قشرتها؟ 
ما لم تضعوه فيها لن تخرجوه منها أيدا . 


0 ل كنا 
ىع لقنن ونائمء0 ررعل نات أن نم غمعز بالتخااء ”ناا نام اذل ع2 | 
زع5 لاع العطاعع1 “عل رز تح بمطتقك>! اتعطمعع اع لالط معل دا 


النكتة والعقل 


تنتهى المقابلة العكسدة فى القطعة الحكمبة موزدء؟ التالية بصف موازمتين: 


اا صوتانا! ! 
زع 10011 ,5 ةنالاعن) عل متطعنت عنء امعا| عاعمد 


5 نالنء58 1 )8 
ريا عزل رز أعطاءة 10م ت) 


ع1 !1 نرزء أأعلان1آ! مزل درز لل70 )21 


إنسانية 
تضع الروح في المتعة أيضاء وكذا العقل فيما يحتاج إليه' 
والرشاقة في القوة, وكذا القلب في الفخامة. 
ويفهم من العبارة الجامعة 8118نات2 تركيب» يسيطر فيه من الأفعال على 
مواضيم أو جمل متساوية في الترتيبء ولكنها ليست من نوع واحدء وكات 
البلاغية تعتبر خطأ في الآداب القديمة, إلا أن الانفعالات المفاجئة؛ التي + 
إحداثها عن طريقهاء تجعلها من الوسائل المحببة لنفميال “قا التد + 
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ال :4. شقد ضاء في دو كم 
1 ون 4 اَن ٠‏ 

2# شطذط4ه ويه 0/١ )|1١|)0])‏ ] متاو 5 “7 ١‏ | 
ا [ 1153© 3 ع رمعل 


006173 2 تحليت 007 |( 
0 1 م والصبر. ونجدها © 2 2 00 
قرعا 5 ) وجان باول (825-1763| إن.. بكدرة عند ستيرنه (768-1713| 


' “اعقلنة ل[ )ا وهادىا 0 
إلى يواخيمه كان عنده الصداع والمنظفاء: حي بود عور 


0 0 اميم أن نتساطل عن مدى درجة الوعيء الذي يصاعب استعمال 
ا" ا اليا ويمتتتن أن دضع في حسبابنا أن استضالنا استعمالا 
شعريا كان يتم عن وعي في الفترات, التي كان تعتبر فيها الصور البلاشية مما 
ده مام بتادد بود العمل الفني على أساس الاستعمال الرائع (وتجنى 
9 ل السهرة المزثرة) الصررة المسينة. وانتقك دلا عاين جك كزانية. لتوقدرا. 
يتنييج انا قبها عن جديد طبيعة الصور المستعملة. والامر يتطق هن بقصيددة لا تدل 
على البراعة اللفوبة لهذا الشاعر بقدر ما تدل على الأسلوب البلاغى لعصر الزخرفة 
بصورة مطلقهة: ْ 


0011 ثم 
0601 دعتثزت ذأت ,مالائر مذاععت 011 ١‏ 
إدتلعةاادع عل ,لماكع زف عل ,رمصمط عل 
معن لدلمةم عل له مع ,وم مدع ان ١‏ 
!عونل ضول ند عبان ذلا ركعانامم عممععة عل 


لاقن لان| ال ل 1 
اذل كء 0013 ل اع كء ناعء الام عنان 
0013 وده ماع ع رمحن ذ؟ 01 ١‏ 


١0025مت©‏ 0017 ماللذلكء كلتأاناام 01م 16لئقا 
6505 ١لا‏ وودرتنه مدأاعنانن غناك أذ ١‏ 


ك1 ل زمه ) وععناوالقة عدان 
110 نادل111 لل نا 50 117611011 ناا 
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00 “)] 1لا )| |١[١‏ اال )/ خ*)! ١11١) 1 ١١١‏ 
0 )| ”ا 011)) كنا] .كنا لاا ١01‏ 


فلن لاد »| بل بن[ تأت تائم تأت متتضعر» لا لينلا نا 


في قرطبة 
أيتها الأسوار العالية, أبتها البروج المكللة 
بالشرف والعظمة والجمال! 
أرها النهر الكبير, يا ملك الأندلس العظيم؛ 
بالشواطئ الجميلة وإن لم تكن مذهبة' 


أها السهل الخصب, أيتها الجبال العالية. 

التي تميزها السماءء, ويذهبها النهار' 

يا وطني المجيد أبدا؛ 

برياشه (بشعرائه) وبسدوفه (بمحاربيه)! 

ان لم تصبح بين تلك الخرائب والأنقاض» 

التي تستمد الثراء والرى من نهري شنيل وداورو» 
ذكراك خبزي البومي» 


قلا ينبغي أن تكون عيناي النائيتان جديردين 
برؤية أسوارك» وبروجك, وأنهارك» 
وسهلك وجبلك؛ يا وطني' يا زهرة الأندلس! 


باه 
نلاحظ هنا أربعة نداءات متوازية. يضم كل واحد منها تاو نة: مما يجعلا ”. 

الرباعيتين متناسقا. وتتكون النداءاتِ الأولى من قسماين» أما النداء الرابم ب 5 
3 ّ وف ميت 0ن 

الخلاصة النهائية. والبيت الأول قائم على المقابلة العكسية؛ وينصمبن الب 
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القت البلاغي ([ويحتفظ فيه كل عنصر بخاصيته الكاملة). أما البيت الكثالث 
فتتضح فيه محسنات بلاغية من تكرار ومجانسة استهلالية واستعارة, 55 مسن 
البيت الرابع رمزا يتحقق في الوقت نفسه عن طريق المطابقة. ٌْ 

ويكرر يناء المقابلة العكسية: التي وردت في البيت الأول.فى البيت القامس. وفو 
ينطوي من جديد على تورية» بينما يوفر البيت الموالى المتوازى المطلوب. ويتضمن 
البيت الثامن المطابقة نظرا لدخول تكرار الصدارة في بنائه. وتستعمل كنايات 
مؤثرة. وإذا كان البيتان المواليان يتوفران على حدين: فإن البيت العاشر قد قام 
بناؤه على أساس المقابلة العكسية. وفي البيتين الآخيرين يتم إحصاء الاشياء 
المناداة على أساس ترتيب تسمياتها السابقة (ينظر المخطط المستخلص في صفحة 
2 ). ولكن خلاصة الوطن تضع على رأسها الاستعارة يمثابة الاكليل. ولا تيدو في 
هذه الأبيات كلمة أو تركيبة واحدة لم تستعمل عن وعي بلغ غايته. 

وها تحن نخصص.ء بمثابة نهاية للفصل الخاص ب«الصور البلاغية» وقيل أن 
نتناول الأشكال الركيبية. مكانا للاستطراد. ندرس فيه الاستعارة والظواهر 
المشابهة لها 
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اأسنتطراد 

إن الاستعارة هي الشكل اللغوي غير الحقيقي الأكثر أهمية. وسنفصلها في 
البداية عن الظواهر التي تقل عنها أهمية. 

تتسم اللغة الشعرية؛ خلافا للغة البلاغية. بالطاقة التصويرية؛ فهي لا تقدم أراء 
ولا تفسيراتء تتعلق ببعض المشكلات. وإنما تثير عالما مملتنا امتلاء شيئيا. ويما 
أنها لا تستند, خلافا لأية لغة أخرق؛ إلى أشياء مجسدة توجد خارج اللغة؛ إذ 
عليها أن تخلق ذلك هي نفسها أولاء فإنها تستعمل كل الوسائل اللغوية؛ التي 
تساعدها على بلوغ هدفها. فالشاعر يتجنب, حتى في النثر الأدبي. وفي رواية مثلا 
إن لم تؤثر عليه بشكل ما أغراض خاصة. استعمال التعبير الجاف. فعوض أن 
يقول: سافر في الثامنة وخمسين دقيقة بالقطار السريع ... يبد ع الصباح أولا (وقد 
يكون صباحا غائما. ممطرا) وقاعة المحطة بما يدب فيها من البشر. على أن هذه 
الطاقة التصويرية أكثر من مجرد أشياء مجسدة: فعندما نؤكد في لغتنا اليوميا 
على أن الصباح غائم أو ممطرء فإن السبب في ذلك يعود إلى أننا سنتصرف 
تصرفا مناسبا لهذا الجوء بالنسبة لملابسنا مثلا. أما في الشعر فإن هذه الأوصاف 
تفقد هذا المستند العملي, ولكنها تظفر بدلا من ذلك؛ زيادة على المضمون الفكري' 
بمضمون حسي. وهي تعني أكثر مما يعنيه مفهومها المعنوي, وتبقى مع ذلك أي 
اطار اللغة الشعرية؛ التي تسعى إلى التكثيف في المعاني. أما الصورة فتتطلب أكثر 
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من ذلكء ولنوجه نظرنا إلى النصوص الحرة 
' ل لصيادين 3 ]1 : 1 3 
11ت نل للشاعر موريكه (8575-18004| 1011): 


© 511116 زوز نمكت علء [ ٠1١‏ 
11 ] كاعمملا دعل ادر رزن رمم 


آ 5 1) اناك أن ل لنب نون ورورى /بنا 
|١126 ] 11150.‏ عممراعوان ] احاعراعى موعراء ارورم 


: لأن1!] ععي نب 


.110 ] 1011101 11( “زرو مذ[ ورك إاوازونرون© 


لطيف هو خطو الطائر فوق التلج, 
عندما يجول في أعلى الجبال, 
ويشكل ألطف تخط يد الحبيبة الحبيبة, 
تخط رسالة إلي فى البلاد الغريبة. 


بتضمن البيتان الأولان صورة:. نتبعها «افادة», وإذا نحن أردنا أن نقدم 
المضمون الفكرى للمقطوعة ننرا . ففى وسعنا أن نقول: إن خط الحسية ألطف من 
أثر طائر. وهذا المضمون يصبح شعراء عندما ينضوى نحنه وضع: علاقة آأثر 
الطائر بالكتايبة تجد حلها في البداية. ووجود أثر الطائر يصبح وضعا مستقلاء 
ويتحول إلى صورة:؛ تتمثل فى جملة مركبة تركيبا خاصا. ويبقى للأبيات الموالية أن 
تعبر عن العلاقات الفكرية لقزنا وآن تستعيد الصورة الني أصبحت مستفله. ومن 
مميزات الصورة أن بكون لها هذا الترابط وهذه الاستقلالية. 
وننناك تلام د نحاما 1ل 
نا خطضححهة كه مداع هتامم 


... 1/13انا0 نه © نكناد ناه خآ 


أقبلت حمرة الفجر الباهتة 
معلتنه صبياحا باردا 
وأنا لما أزل أتكلم وأصفي ٠٠:‏ 
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أزّل أتكلم'زأصضهى غتد مطللؤع. النهار .. قد استقل بضنفته جطةخاصا: نتضر. 
وصفا موحزا وان لم يبلغ شكل الصورة. . وهذا الوعمك يحل (أى يقسر) ) إلى الهز 


الذي نسممح, حدى دعد يم نتوفر الار تباطات النحوية؛ ب لففدووي بنشوء الصورةٌ ويعكئنا أن 
تلاحظ ذلك في المقا رات «الملحمية» التفصيلية مسر ل ين تتحول إلى قسورة 
محسيدة. الأبنات ت التاللة مأخوذة من هبيريون للشاعر كيتس !821١17/95(‏ ذالن»ا )؛ 


اذام تم تصتصسة لعع تنما ذن تعترن بمعلابن ذالم 
بكلونننا لزالاع تحر أت كمامقعة لعتناملععثير عدولا 
بكرنا؟ أعع وعم عطا بلط لعتتضوتك-طاعصسعط ,كلوه الن ]ا 
اناك د انان1لازنتا الاعته الن تصتعتل مذ لضن ,تللئنم( | 
أذناع نكت أأامة احنالوع عتره ترام؟| عايج 

اه ىع أل لصه بعنمعغل؟ عطا مممن عصرم لعا للا 
اننا عترت أناط عهذا “رتنه عمتطدك ىذلا اعم 


.داعبا لسن كلمت عوءع([!) عززركن وذ 


كما لو أن فوق الليلة الصيفية النشوى, 

شيوخ الفابات القوبة المرتدين البسة خضراء. 

وأشجار التلوط الطودلة المرصعة أغصانها ناك كثر النجوم تالقا ‏ 
دحلمون, ويزدانون إغراقا في الأحلام كل ليلة دون إفاقة, 
وقد تحرروا من متعة عزلتهم تدريجيا ؛ 

تجىء في صمت وبعلاشى: 

وكذ) حا اهدة الكلمات وذهيكه ... 
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كلمة «هشكذأاه فى الوقةة : 7 : 
في ْ وفي 'لوقفة قبلها يتم رصف الصورة والارتباط فى الوقت نفسه 
وفى الأبدات التالية لفوته شْ 


سشحسر الصورة أيضا عن الارتباطات النحوية. 
أن اةا] فوزع قال مكلا .لعقرن.[ حل نال أخومونك] 
اأتااع تع لوح - لاون مزل انها ضاععاصول دما 
تأتأعن اعتدوز]] معساط حرو لوزلا “من أاومن؟ ررزنا] 
- 1لأ0)؟ لمات ان ] عل اعمط عدن التاك ع اولخ مزد] 
(1أن/ن كن ذال 151انات كا 
... 124111 !لطن ن] 


أتعرف البلاد التى يزهر فيها الليمون, 
ويتوهج البرتقال الذهبي في الأوراق القاتمة, 
ونهب.مَن السماء الْوْرقاء فواء ذاعه: 
وبنتصب الآس صامتا والغار عاليا - 
أتعرفها حقا؟ 

فإلى هناك! الى هناك ... 


فإذا نحن جردنا هزه المقطوعة من فروعهاء فلن يبقى فيها غير التعبير عن أمنية 
السفر مع الحبيبة إلى الجنوب. فها هو الظرف الزمني يتحرر من جديد ويتسع 
الصورة التى سبقته. وتعيد النهاية تشكيل الارتباط نحويا (إلى هناكا)» إلا أن 
الإطار الخاص ١57‏ يعتريه نوع من الاختلال: لقد ضاع الإرتباط بكلمة «فيها» 
1 البيت الثالث. وتقصاف الست «هل تعرفها حقا؟» والوقفة الطويلة بعدها ينهيان 
الصورة يصفتها كلية محكمة: ويتكرر فيها بناء الإطار المحيط بالصورة؛ ويذلك 
يصيح دا المنىة من الوجهة النحوبة أمرا ممكنا: لقد ظهرت 2 ا 
في الأبيات المذكورة لموريكه فيما يتصل بلفظة «لطيف" وساي أ 
الملحمى «هكزاء لمصاحبة الوقفة؛ وفي الأنيات التالية لكيقس من قصد 5 
ضوفرة عب وزع روززنن؟ لا نكاد نرى ذلك الا في الوقفه دعد (1) الأولى: 
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مانن “اناك اننا هن لات ,عثان| 1 منامرا إرا© 

بافع نلا لعلامير علا صمل عنامم اطع نا أه عدنم )اك راملا 
اخن" أانانضتا #الاتادرء” لإحاناوجا عطا ون لمم 

علانت| نا لإولككن كن لك] يكلنامء عازن عا 


... قاتاع00!) عضصنن21 [إلم 


آه! لكم أحب, في أمسية صيفية لطيفة 

حين ينسكب فيض من الضوء في الغرب الذهبي, 
وفي السكينة الهادئة للنسيم المنعش 

تبقى السحب الفضية؛ حين ترحل بعيدا بعيدا 
كل أفكاري النيرة .. 


إن الأمر ليتعلق في هذه الأبيات كلها بالصور التي يحتويها السياق. فقصيده 
«شراعان» لمايرء التي ذكرت سايقاء ترينا أن الصورة يمكنها أن تشكل وحدة 
قصيدة كاملة. وسوف نجدها أيضا في الفن القصصي بصفتها وحدة شكلية نتعدى 
معابير الجملة. 

لقد عرفنا خاصيتني الصورة الشعرية». وعرفنا كذلك انفصالها واتصالها في 
مظاهرها اللغوية, الا أن هناك سؤالا يطرح عن مدى ما تقدمه اللفة في الصوره 
نفسها. فكل الأمئئة تظهر لنا أن كلمات صورة من الصور لا تثير شيئا مرئيا فقط؛ 
فاللغة الشعرية ذاتها تنم عن وظائف أخرى داخل الصورة. نعبار «الأكثر يد 

فى المثال المستمد من هيبريون مثلا تصف خاصية داخلية للنجوم لا خارجيا 
وهكذا تتبلور محصلات الصورة كشيء مرئي: 0 
« لطيف» "أن" في مقطوعهة كيتس » وكلمة (مننشس لعع دنا » في ملحخمنه - واي 
تعبير روحي متلهف يكمن في كلمتي «صامتا !95111» و«عاليا 11001» في الصوره 
التى وضعتها ميغنون. 
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1 --__ المهمة, التي عر طرم مشظهة ليسِيِنْم فيما 
ا 1 3 نسّعر والرسسم, إلى أن القارئ لا يستطيع؛ عندما 
00 الاايين في معالجة موضوعاتها بصورة مستمرة. أن يجهعل منها 
شدنًا مرئيا. والموقف من اللفة يختلف جوهريا عن الوقف من الرسم, وإلا فإن 
الصور تعتريها فوضى تامة. فتصوير الفيلم لا يستطيع, مهما بلفت سرعته. إيجاد 
معل هذه الصورء لو أن القارئ أو المستمع استطاع أن يستوعب كل الإشارات وكل 
التورمات اللغوية. خاصة وأنها تنبعث من أشد المادين تغايرا. إلا أن هذا لا يعني 
بطبيعة الحال أن اللغة المجسمة ليس لها أثر أو هي بلا معنى. ذلك أن القارئ يحس 
يخاصيه اللغة المجسمة وما لها من أهمية, غير أن هذا التجسيم قد يبقى مجرد 
المتسال 

ولكن الأمر يكختلف عن ذلك في الصور الحقيقية كما ناقشناها سابقاء فالاهتمام 
فنها ينصب على الوحدة والانسجام والتكتيف. ولا شك أن الأمر لا بظل في هذا 
نما تتولد عن ذلك صور شعرية:؛ أو ينشأ عن ذلك 


الوضصع محرد تجسيم محتملء وإ 


لكي نكون أكثر دقة. شيء مجسم 
الصور المتولدة لا يمكن مقارنتها دأثر الرسم حتى عن بعد. وقد أوضح لنا المثال 
الذي أخذناه من هيبريون كم هو من السهل أن تتبع الصورة الأولى صورة ثانية؛ 
ف آنها من نوع آخرء يكيف المستمع نفسه لها في الحين: صورة البلوطة <١‏ . 
وصورة الموجة. إن كلمة «الصورة» تتضح عندما تطبق على اللغة, على أنها استعارة 
لها خطرها الى حد ما: 

واأسوف مكون من الجهل بجوهر اللفة الشعربة أن بتصور المرء أنها تسممح 
بالدخول في مداراة على الإطلاق. (ونحن هنا أمام مشكلات مشابهة لما هو عليه 
الندرة اللغوية والموسيقى). ومن المؤكد أن الطاقة الحقيقية 
للصور الشعرية تكمن في جزء منها في مرئيتها النسبية فيما يتصل بطاقة اللغة. إلا 
أنها أقوى في تولدد المضمون التعبيري: وهذه الطاقات تبدو في حالاتها المفردة 


متفاوتة كما أن الصور الفنائية والملحمية تبرن للعيان في مستويات مختلفة» وابس 


الأمر في العلاقة بين 
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فى وسعنا أن نواصل الحديث عن ذلك هناء فقد أصبح من الواضح أن 5 
الغنائية تتحول إلى رمز بسهولة كبيرة. 

ولا تظهر الصور الشعرية في الشعر بصفتها تقريبا لكل المجسمات, وكثيرا ما 
نستعمل فى وصف اللغة عبارة «الغنية بالصور» خارج الأدب الرفيع؛ فنصف ,ها 
مثلا: محاضورة وخطانا ومقالة صحفية: وغالبا ما تكن المحاضرة. مغرد .مرهر 
لشكلة نظرية؛ وليس لها بصفتها هذه تجسيدا معينا خاصا. ونحن نفترض أن 
الصورء التي نتسم بها لغتها. تأتيها حقا عن طرق ملتو: تأتيها بوصفها تشبيهات. 
غير أن التشبيه يمكنه أيضا أن يصبح سمة أسلويية في اللغة الشعرية» وقد سبق 
لنا أن رأينا مثالا في هيبريون لكيتس. 

وحبذا لو استطعنا أن نقحص في كل حالة خاصة طبيعة الدور الحقيقي الذي 
يقوم به التشبيه في السياق: ما الذي يصبح مرئيا عن طريقه. وكيفء وما الفائدة 
منه. وما هى الوظائف الأخرى التي يؤديها؟ وكيفما كان الأمر فهو يجمع دائما بين 
مددانين متمايزين بوضوح. تقوم بينهما قرينة. وهذا الجامع بينهما هو وجه الشبه.. 

ومن الممكن أن تتعلق التشبيهات بصفات مفردة مناسبة (كبير كالبرج: تقيل 
كالرصاص). ويمكن أن تتعلق بحدث ماض (مشى كالأرنبء وقاتل كالأسد)» !ا 
أنها تسستطيع أيضا أن تجمع بين الأوضاع والمناسبات. ويبتصل ما نسمياه 
بالتشبيهات اللملحمية بتشبيهات الحوادث الماضية. وتعد الملحمة تربة خصبة بالنسبا 
الى التشبيهات؛. وبتضح ذلك في ملحمتي هومير ودتاكد في الملاحم الأخرب !ا 0 
يبقى مع ذلك البحث ما اذا كان من الممكن حقا الجمع مين محموغة من القراتن 4 
الى حد يصبح التشبيه مبدثيا ذ| صيغة تحكمية. 

وحين يتصل الأمر بمطابقات متماسكة بين حادثتين, فإننا نتحدث عندئذ عن 
الرمود 01.1:1110/1551:16). والمطابقة المتماسكة تنشا عن الرأي الرشيد: الفه 
الواضح للمشبه يرشدنا إلى جوهر المشبه به. وأشهر الرموز هي رموز الانجيل 
(مملكة كمزارع ...). أما المثل .1146131:1/! فيعني في أضيق معانيه الشكل 
الادبى, الذي يتضمن حكمة. والخرافة اعدان:] في جوهرها شكل من أشكال المال 
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لقد. حاول التعض هم الاستمارة + جز ورم ع دوي .. 

والاستعارة تعنى النقل 101195 )رن)ء . ظ 8 انطلاقا من التسشسه, 

ش 356007 نقل معنى كلمة من الكلمات إلى معنى آخر 
: ففشى هذه العيارة: بحر الحباة؛ لا 2 
أن نفكر عند قراءة لفظة البحر في ذلك العنصر الاثي مالع وق أي لد 
الاستعارة ليست سوى نتيجة تشبيه سابق» يظهر بشكل مختصر إلى حد ما. فقد 
أخفيت أشكال التشبيه النحوية (الكاف وكأن وغيرهما)» إذ جعل البحر فى المثل فى 
الحالة المذكورة تشبيها لتصورنها للحياة. ويتمثل وجه الشبه فى الخطورة والاتساع 
المفرظ.: وهذا التضور الذى. لا تزال. إلى' النوم نجده فى الكتي: الخاضة مدراضة 
الأساليبء. يرجع إلى كانتيليان: الذي قال عن الاستعارة: الايجان مثل اده و ألاخزدا 


غير المعنى الذي وضعت له في الأصل. 


٠51111111100 


وهناك فعلا استعارات كثيرة هى نتيجة تشبيهات واضحة: فإذا نحن وجدنا في 
استعمالات شعر الزخرفة عبارات مثل بحر الحياة. والشفاه العقيقية. والأحزان 
الشوكية وغير ذلك. فإننا نستطيع أن نتتبع المسالك الفكرية؛ التي قادت المؤلف إلى 
هزه الاستعمالات ددقة كبيرة» فالتصوران يحتفظان باستقلاليتهما بوضوح كامل. 
ويمكننا هنا على غرار ما حدث في دراستنا للغة الشعرية والتشبيه أن نتوصل إلى 
نتائج معتيرة من خلال دراستنا المنظمة لميادين الاستعارة. ومبادين الاستعارة 
محددة إلى حد ما فى شعر شعراء عصر الزخرفة2 فهي تتنحصر فى الأزهار, 
والأحجار الكريمة. والكواكب وفي كل ما هو لماع على الإطلاق, ثم ما هو قوي وسام» 
مما يوحي بالأرضية الأرستوقراطية البلاطية؛ التي كانت زينة بهيجة لهذا النوع من 
الشعر. 


على أن النحوث الحديثة عادت 
عن جوهر الاستعارة فعلا. صحيح أن 
ما تعنيه لغوياء (فهي تنتمي إلى الصيخ 
اللسمانية 1018111811010165! وناج 15)ء الا 9 
التشبيهية السابقة» وتختفي فيها الاستقلالية النسبية في الميدانين تماما 


تتسال عما اذا:كان تفسير التشبيه الموجز يعبر 
هناك دائما حدين وأن الاستعارة تعني غير 
الفكربة 610500( ول +116ان ةا لا الى الصيم 
هناك استعارات لا تقيل الفعالبات 
واذا كان 
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لحعننا فلار عذلا للتححمل اللخ الامرا أن خدللنئم راك رمرملا 
عندما بنسكب الضو 6 فى المغرب الذهبي 59 
فانْد] نعرف في الحين أنه لم يتم هنا استعمال الشيئين من باب التفطية: فقر 
كان لامؤلف حداله ما نكقبه للعدول عده ولادجاد القرينة: فالاستعارة سدو فى هذا 
البيت منبيثقة عن الانطبا ع الناتج عن حدث. ْ 
تراكل بين الميدانين وأن نفرق بين «الخاص» و«غير الخاص»: 
عل الاعوععطة دعل وروىع0) 
ا عل معطقط 5[ باععةلا عل عنا"! تبعل اذا معاممصضه1! أاملا 
تل اا 
ن تا تلان ! نعتن| اتاد نم طعلة معطم لسر 
ورك 2 معل ومعلاءث/الا ومعمعالناكتا ءادا 
نك اطلفنت] عل بخاعةة] معل متعلاءس0تاط عمل اع ناأصمتوعط دناعامناما 
5000101 


انلا لوزلا رررز مقطء؟ عتل مخفصسهك كععل معحسلا8 عزل لملا 
حءطع ك1 بعتت للك تعل عمستتاك عتل اعتصدصلل ومل٠اءدت‏ 


أغنية المعتزل 
ملىء بالاتساقات هو طير الطيور. وقد تجمعت 
الغانات الخضراء مساء حول الأكواخ الهادئة. 
مراعي الوعول البلورية. 
والعتمة تلين خرير الجدول والظللال الرطبة 
وأزهار الصيف, التي تعزف في الريح بشكل جميل» 
وقد غزت العتمة حدين الانسان المفكر. 
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م يدان الحقيقي الكامة- يتم عقليا بين عتسبرين مستقن مكد 
بدي" 0 0 واكن الشعور الملتهب أو الرؤية الواضحة فى الأمئة الأخيرة 
تولدت عنها قرينة؛ الغت استقلالية العناصر وجعلت منها شيئًا واحداء شنا الخ 

وعند هذا النوع من الاستعارة 611011011 نشعر كيف تبدأ اللغة فنها, 
والاستعارة هي هذا النوع من الكلام غير الحقيقيء في الانسياب وتفقد تماسكها 
وشباتها. وليس من باب المصادفة أن نتجنب هذا النوع من الاستعارة المفككة في 
المكان الذي نطمح فيه إلى تحقيق التماسك والشكل والتجسيم. 

ولهذا هاجم غوته فى فترته «الكلاسيكية» الاستعارة وجعلهاء شأنه شأن عدد 
كدر من الشعراء «الكلاسيكيين». تنحسر فعلا عن أعماله الفنية. أما في أيام شبابه 
وشمخوخته فقد دافع عن الاستعارة واستعملها. وكان الرومانسيون والرمزيون قد 
دحدوا عن الاستعارة المفككة انطلاقا من موقفين أساسيين: انعدام الثقة المطلق في 
الاعتماد على المشتات اللغوية الفكرية من جهة؛ وانعدام الثقة الكامل في المسموحات 
من جهة أخرى» فما من موجود الا كان عندهم مرتيطا بسر من الأسرارء إذ لم تكن 
هناك حدود بين الأشياء. وكان كل شيء في جريان مستمر وتحول داثم. 

ومن الضرورى أن نقدم هنا ملاحظات جوهرية تتصل باللغة. فالاعتقاد بأن كل 
المشتات اللفوية الفكرية ثابتة فعلا وأن في الامكان صياغة كلام «حقيقي» يقف على , 
النادر أن تبرز أمامنا في لغتنا اليومية التسميات 
الأمر نفسه فى اللغة العلمية. التي تخضع 
المجازية في اللفة اليومية لتبدى بالنسبة إلى 
الاجنبى أسهل مما هي عليه بالنسبة إلى من تعود عليها منذ شبابه. ولناخذ م" 
على هذه الاستعارة الممستترة في اللغة العلمية أية من الجملء التي تصادفنا: 

«لقد كان للميل الى اعشار الأغنية الدينية في القرن السابع عشر هي الموميا 
القيمة الوحيدة للشعر الغنائي شيوع؛ امتد الى ما قبل فترة قصيرة». 
| ولذلك لم نلاحظ أول وهلة أن هناك 
تتكشف لنا 


دعائم ضعيفة. وليس من 
«الحقيقية»ه يصفتها «منقوله». وبحدث 
لقانون أسلوب الوضوح. وإن التعييرات 


لقد وجهنا انتباهنا عند القراءة إلى الجملة. 
نقولا وازاحات قد تمت على أنواع مختلفة؛ وحين نفحصها عن كردم 
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أشياء مثل الميل والحصيلة والشيوع. ولكننا حين نفحصها بدقة أكثر تنفك صلابة 
التسميات وتنتقل الى السيولة: قبل فترة قصيرة؛ في ذلك الحين» وياعتبار» وحتى 
الشعر الغناني نفسه وكذلك القرن السابع عشر -كل هذه المعاني. التي تبدو (فو 
النص المذكور أنفا) بمثابة ملآك ولدوا فى بيوتهم الخاصه. يتضحون بصفتهم 
ضيوفا في غرفة مأجورة, جايوا النها من مكان يعيد. كان الملاك الحقيقيون قر 
طردوهم مرات كثيرة. وإننا لنشعر بالدهشة حين نرى كيف يصبح المعنى الوحيد 
الثادت للجملة كلها ممكناء والحال أنها لا تتكون من مواد تتسسم بالصلابة. ولكز 
الشعراء فى اضطرابهم الأبدى وقابليتهم للثورة وبحتهم عن القرائن وخلقها. 
يفضلون في أغلب الأحيان أن يبعثوا الحياة في هذه الحركات التي يمتلئ بها عالم 
اللغة. 

الا أن الاستعارة من أشد الوسائل فاعلية فى توسيع مجال المعنى والتاثير في 
المتلقي. ويتضح من الاستعارة في فى الوقت نفسه أن الأمر لا يتعلق بالمعنى فحسب. 
وانما يتعلق كذلك بمشاركة كل المؤثرات الحسية والتصورات الجانبية, فيفضلها 
أصبحت كلمة البحر استعارة ة للحباة. 

كل كلمة من كلمات اللغة تتضمن. بدرجة قوية أى ضصعيفة, إلى جاتب معناها 

درحات أخرى تعمل عملها فنها. وبكفينا هنا أن نشير إلى أن المترادقاتء التي من 
المؤكد أنها تحتوى هى الأخرى على اختلافات طفيفة. . يختلف بعضها عن بعض في 
المحضامسن الحسية والتصورات الجانبية. حتى الكلمات: التي تستعمل في سياقات 
مختلفة؛ لا تبقى هي نفسها. . فالصوت (2) يختلف باختلاف العرّق على المعزف أد 
على الكمان أو على الأرغن؛ مم أنه دائما الصوت نفسيه (3) المكون من أربعماث؛ 
مخسن وثلايين” ذيذبة: 'ودمصسهونه» مختلف شبعا لعزفة بوصقه تغمة رئيسية في 
دوو أو توافقا نغميا سابعا في ا-دور. وعلى هذا فان الاكتشاف البسيط لوجوة 
الاستعارة فى التعبير لا يعني الكثير فلى اليو الأبناويي أن يينضف حي ٠٠‏ 
الذى يوجهنا إليه الشاعر وما هي الوظائف التي تؤدبها الاستعارة: ثم إن على 
القسير الأساوس أن يتتبع الاستعار رات المختلفة وآثارها المشتركة. 
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وانضع في النهاية قصيدتين غنيتين بالاستعا 

تبدى فيهما الاختلافات في القدرة على الإيحاء ..: 700 

١‏ ؛لحا ء بوصوح.» وهما متشابهدا 
الموضوع. 

اأعلاا علط ويل سكوو رانلا 

07 “11110 لاأتارفط عراز لون )زعلا عزل أعوزووما 

“ااعت؟!ا فصع از لصن الءثللا مزل ادر سوثلا 

62]ن) لعامجواعع رنا وز متعطء5 ملقصطعة رثا 

أنأع نلا "عانعن موه نعط عازاظ عع اأعمطهة مزع 

لالع تتأناذلل 1110 كا فل ,لاع معانسطا رجا 

بأعاعت)5 اال اتنا عن لاهن مد ,أناتم5 مقلعه لاخر 

لل تنا عقنت 1ط عاأن ول مكعندطاحت نم عاذ انا 

اقل اعاقنحاوالة ه؟ ,طن ععانانا رركا 

بعنانط لطاع ممعل/! "راط الاتتمل ,للناري ععل أذر قذن] 

ألقط اأمعطمخ معمك عن طعداعا"] حمل كذلط 00لا 

بمعناطء؟ ععانعنا عونع1 لان ممع ,عاعع5 ,لاتطرصكا 


0 ابلا موزل اععا21 ععل اعم تاستنت اناه كام 


هوفمانسقالداى: العالم 
ما هو العالم وما هو بريقه الشهير؟ 
ما هى العالم وما هي فخامته كلها' 
ضوء وضيع في حدود محصورة؛ 
وبرق سريع في ليلة سوداء السحب 
مرج مزركش' يخضر فيه شوك الحزن؛ 
مستشفي جميل: تعمره الأمراض» 
بدت للعبيد, يخدم فيه كل الناس' 
قبر منتنء يفطيه رخام أبيغن» 
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ا 00 
رة؛ إحداهما إلى جائب الآخري. 


هذا هو الأساس الذي نبني فوقه, 

واي صنم يحتويه الجسد. 

تعالي؛ أيتها الروح؛ تعالي. وتعلمي مواصلة 
النظر على قدر ما تمتد دائرة هذا العالم ... 


اأء/الا علل اذا كو/ملا :لم11 زان 
تلع لل ع0 جعع ابيع وزع 7زاء ثلا عزل أذ ووثلا 
بالأتااع لضن الطافناة ازع اه ععل أماع0 ترعل ونال لنن] 
نم5 لهنا المبقعة اأأعطواء /لا رعل مزعلا «رعل وم 
أتأع1زمة 5انا ناج عاع1ر] ترعل أناه] “عل ذلاو ننن] 
با تالوعن) د5عل0 اعخاععنت معزعومع81 وعلهز لمنلا 
بأتأعامر علمهذ عنوع ال قناد دعل ,اذا لطد راك ررك 
111 1ه 2052110 لله تأعاة دعل ,رعلا ومزعا 
انلقع راأطعة 1 اضمع؟ ,االقاءعن عار ترعطون مءء2] 
11 (اعاة "انا! أاء/ىا عراء تاعناد تاعول لننا 
02 1 211101111171161 216 "علواعاعع -وؤونأة ٠/011‏ 
,51011 "لع تنلاع /لاالرع انا ,تعمعاء أأممر أطووع8 
1105 ,المططعدلظا مععلمه جمعمزعءءا! لمنلا 
بتاكل مضل نعوع! تاج ممع سل مدعنت لمنلا 


05 1اناقك الأ21 معاع ا 117 نال كل ,طعسا8 مزع 


هوفمنستال: ما هو العالم؟ 
ما هو العالم؟ قصيدة خالدة, 
يلتمع فيها ويزهر روح الإله, 
يزبد ويتدفق منها خمر الحكمة. 


204 


بحدثنا منها صوت الحب 
والوجدان المتفير لكل إنسان. 
إنه شعاع: ينشق عن الشمس, 
قصيدة نتجدل من ألف قصيدة, 
تتبدد في سر وتنطفئ وتذبل. 
ومع ذلك فهو عالم قائْم بذاته. 
مليء بأنفام غامضة عذبة لم تسمع أبدا. 
مطبوع على جمال خاص لم يدنس» 
من غدر صدى ثان ولا انعكاس ضوءء 
وإذا استطعت القراءة فيه 
فهو كتاب لا يسبر غوره في هذه الحياة 
ويسهل علدنا الانتقال من الاستعارة إلى ما يسمى بالحس المتزامن. ويقهم منه 
نومان المدركات الحسية الكثيرة في التعبير اللغوي. قعندما يقول برنتانو: 


عع مقكتهنا لأعتدر عل باطعداة عذل طعدندا 


... اانا عبرة 1 و0 عزج ناح أعلء1ا8 


عبر الليل الذي أحاط بي 


لق قات عفر اللمس والسمع والوجه كلها ديل هزء الآبيات في تجرية 
واحدة. واللغة الدومية تهيء للشاعر أراته حتى في هزه الظاهرة. ولذلك نتحدثث عن 
الأصوات العميقة والرنانة وعن ايالوات الدافئة والباهنة وميرها. ويكثر الحس 
المتزامن بوصفه خاصية أسلوبية في ايشمعر الرومانسي والشعر الرمذي 
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4 الترتيب «العادس» للكلمات 


إن علم النحى يتصل بالدلالة النحوية في بنية دالة لها نظام ترتيبها الخاص 
وكان قد تعرض للدلالات النحوية. ونحن نفرق بينها من حيث المفهوم: النحاة 
اليونانيون أولا. ثم عدلها اللاتينيون. وقد اتضح على العموم أنها كافية لتحرير 
الدلالات التركيبية في اللغات الهندية الجرمانية أيضاء فكان الفعل والفاعل والمفعول 
به والنعت من تحديد العصور القديمة المتأخرة بصفتها هذه. ذلك أن نحاة اللفات 
القومية لم يعيدوا صياغة المفاهيم النحوية أو تحديدها بصفة أدق إلا فى الحين بعر 
الحين كما هو الأمر مثلا في أصناف الحركات أو المجردات الفعلية في اللفات 
الجر ملضة. 

ولكن اللغات تختلف على العكس من ذلك بشكل كبير في ترتيب بنية المعاني؛ 
التى تعتبر الجملة أهم عنصر فيها. ثم إنها تختلف فيما يتصل بالقابليات المتنوعة أو 
السماح بإمكانيات مختلفة. ولقد تمكنا من خلال التاريخ اللغوي من ملاحظة تغيرات 
كبيرة في داخل اللفة نفسها في التاريخ. وكان تاريخ النحو بطبيعة الحال ربيب 
الدراسة اللغوية هدة طويلة. وتركز التواريخ العادية للفة على علم الأصوات 
والأشكال. وكانت الفرنسية من بين اللفات المشتقة عن اللاتينية. التي حددت من 
حركيتها في القرنين السادس عشر والسابع عشر قصد الوصول إلى نظام أكثر 
تماسكا ولذلك تعتبر اليوم أكثر اللغات المشتقة عن اللاتينية تشددا في بناء الجملة. 
ويناء على هذا فإنه من الواضح أن يكون تاريخ النحو الفرنسي, على الفكس من 
بقبة اللغات. قد درس دراسات أكثر عمقا. وتم استعراضه بصورة شاملة أكثر من 
مرة. ومن الواضح كذلك أن المحاولات, التي كانت ترمي إلى فهم روح اللفة من 
خلال مجموع الأشكال اللفوية وإعطاء هذا المفهوم. الذي حظي في القرن الثامن 
عشر بأهمية خاصة؛ مضمونا معتمدا؛ قد تم تحقيقها في اللفة الفرنسية بالذات. 

وليس من باب المصادفة أن يكون الأجانب غالبا هم الذين يقومون بتفسير لغا 
من اللفات الوطنية بصفتها أسلويا. وعندما يتم ذلك في اللفة الخاصة فإن 
الاشارات الى اللفات الأخرى تحصل بنوع من الإسهاب كما بتضع ذلك من 
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هوامش شتاب ١‏ . دوا 1 علابراين| نا عل نزوقة 


صو ؛ 5 اا #نان0] ١م‏ ءا و١‏ وى 
التي دقار تكس تفسيهأ) وفي المقارنة 


ميم عذة بكر : لاثما على الأجنبي» يبدو ما هو خاص بلفة من اللفات على 
اوصضسح ْ يحون والخاص ديشر بالوصول بسرعة إلى استنتاجات تتصل بالروح 
المسسيطرة على اظفة: ثم إن «الروح» تعبر عن تفسها, في آخر الآمر .من خلال 
الأشكال؛ التي هي «عادية» إذا نحن نظرنا إليها من حيز لغوي أوسم. 
ان التفسيرات الأسلوبية للغة من اللغات لا تختلف في البداية إلا من حيث حجم 
المادة المدروسة قصد التفسير الأسلوبي لعمل من الأعمال الفنية. وهنا تدرز أول 
وهلة خصائص البنية الأسلوبية, التي 1 تعتبر «عادية», في الدراسة. وتتطلب 
البنيات التركيبية كلها. وهي تعد تموذجية بالنسبة للعمل. تفسير طاقاتها التعبيرية 
حتى حين تكون مختلفة عن الأساليب العادية. فعندما نعثر مثلا على هذين البيتين 
عند غوغورا: 
عع0112 ن) نان كن! موا نتتصلم مع وعنم 
... قعزواه قتلتوزاء لا كذانارا ماأرعناا اع 


الجنينة من ثمار والسستان من عطر ... 


نحجد أن فصل أداة التعريف 9 بهذه الصورة عن الاسم «الثمار 1101:15» ليس 
أمرا عادياء ويتطلب التفسير» خاصة وأنه خاصية أسلويية حقيقية؛ بمعنى أنه يتكرر 


نساازل مم اك ,لاع" رومع 1ا؟ 06 


تتابع واقعي؛ إن لم يكن إلهيا ٠٠١‏ 


لمس فيه ما يجلب الانتباه -إذا نحن نظرنا 


ا 0 5 . 45 شذهة 
فإن هذا التركيب في صور لدخلة الانتباه الهامن يمن 


إليه في اطار الحدن الأكير للغة الاسبانية. إلا أنه يقير 
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يبحث في طبيعة الأسلوب, لأنه, كما هو الأمر في هذه الحالة. يتضح بوصفه شن 
لفويا نموذجيا بالنسبة لغوغورا. 

إلا أن هناك صعوية تظهر لنا بذلك تتعلق بجميع الدراسات النحوية. ترى ما هو 
«العادي؟» إذا نحن أخذنا الرتبة الصوتية وعلم الصرف بعين الإعتبار من جهة. 
والمفردات اللفوية من جهة أخرى, فإن في إمكاننا تحديد ما هو العادي بصورة 
أكيدة إلى حد ماء بحيث نستطيع التعرف على ما في ذلك من مفارقات بشكل 
سريعء ولكن الأمر في القواعد النحوية أصعب. فالجملة تعني وضعا لغوياء هذا هو 
جوهرها. وما من ملاحظة عن الحديث اليومي إلا ترينا أن الوضع نفسه يمكن 
التعبير عنه يأشد الطرق اختلافا. «رجل خرج فجأة من البيت» -هذا الوضع 
البسيط يمكن أن يصاغ في التركيب التالي: فجأة خرج رجل من البيت. أو من 
البيت خرج فجأة رجل. أو خرج فجأة رجل من البيت. وهذه كلها تركيبات ممكنة. 
ولدس الأمر في ذلك أن واحدا منها عادي والأخرى تعد انحرافات غريبة. ويخضع 
التركيب المختار في لحظة الكلام لما يتطلبه الموقف واللحظة والمستمع والعلاقة وغير 
ذلك. وعلى العموم يمكننا القول: إن الأمر يتعلق بالزاوية التي يتم فيها التعبير عن 
الوضم لفويا. 

ويمكننا أن نقرأ في الدراسات القديمة أن الوضوح والرزانة والإحساس اللغوي 
وما أشبهها من الصفات كانت هي السائدة في التراكيب اللفوية, ولكنها لا تكفي. 
فيما يبدوء لفهم الأشكال اللفوية العادية, التي تتخذ أسساسا لتركيب الجملة في لنة 
من اللفات. وزيادة على ذلك فإن الرزانة صفة لا تطمح إلى تحقيقها سوى وجهات 
نظر معينة؛ في حين تجنح أخرى في أغلب الظن إلى تجنبها هي بالذات. وقد حاولت 
البحوث الحديثة أن تتقدم في ذلك خطوات أخرىء وتيرز من بينها دراسة .١‏ ليرخ .58 
(ء:ع.! من نماذج تركيب الجملة 8هداااء]0:)5/زا 68ملا1 في مجال الدراسات 
الأسلوبية. 

يفرق ليرخ بين :5 نماذج: التر.ب المنطقي, والتركيب الاتصاليء والتركبب 
القائم على سلامة اللفة؛ والتركيب الإيقاعي» والتركيب العاطفي, والتركيب المناسب 
للمجتمع؛ والتركدب الانطباعي. ويبدى أن هدف ليرخ ليس تحديد النماذج الخارجيا 
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لتركيب '"جمك"؛ وإنما تفسيرها ايضا باعتبارها أثرا ى. 1م , 
ْ ا م وس بعهير من لطاقان إل اخ ه 
بطبيعة الحال بطاقة مزركشة إلى حد ما ز! 3 
. الا اب ' لبدو فيها التفريق اصطناعيا بوجه من 
الوجوه. ولا نسم القائمة من جهة أخرى بالكمال. وقد أضاف إلى ذلك الباحث 
دامسو الونسو, الذي اشتهر بالدراسات الأسلوسسة دالذات, نموذجا آخر هو نموذزج 
الاتجاه القديم. فقد قال في كنابه عن غونفورا (ص 0 «أعنقد أن في 
استطاعتنا أن نوسع إلى حد كبير هذه القائمة (قائمة ليرخ). فقد نسي ليرخ أن 
اللغة الأدبية بالذات لها حوافز أخرى. يمكن أن تتطلب ترتيبات جديدة. ولا سيما 
الميل إلى استعمال الأشكال القديمة». 
ونقدم الآن مثلا آخر. نشك في انضوائه نحت نماذج ليرخ, تحتوي غنائية 
برتفالية تعود الى عصر الزخرفة المقطم التالي: 
52 13155 ,أعنتك 1015 ,لزنال 5نن1اة 
و10 03 قناء0؟ ,ماعتزوت 0 عدان ,أكاءا ,وزه؟ 
10ل 72215 ,اعناك 20315 ,5801050 1215ا 


فك 1 د . نتدكا 0 وعععه ,76 دع) و عن 


أنت, يا لوسيسء أصلب وأقسى: وصارم 
أجمد من الشهابء والحجرء والجدار 

أجمد وأقسمى وأصلب من كل 

ما تراه السماء. ويضمه البحر. وتحمله الأرض 


دنجد مثلا ألمانيا مطابقا له في هجائية أوييتس التالية: 
علد أتأعنلا ,]للم نوعب ممع رطرع ب , لوذلالا رعل ,انعغط رعل ,ممه عزما 
516 ,عمرع1] ,ععناخ لأعد ,سداد ,عأقطع5 ,تعدعط انلخ 
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الشمس. السهم. الريح. تحرق: بجرح؛ تهب؛ 
بالثار. بالحدة.: بالعاصفة:؛ عينى: قلبي. فكرى. 


ويبدو لنا أن هذا التركيب. الذى لم يكن بالذات نادر الإستعمال في عصر 
الزخرفة» لا يخضع للنماذج التي أوردها ليرخ (والواقع أن التعداد الموصوف يعور 
الى العصور القديمة). والمصطلاح الخاص باأبيات من هذا النوع هو«الشعر المحمول 
10111 1505 ». فهناك طاقات تعمل عملها فى التركيب التحويء لا ناتى من 
ذاوبة الوضع اطلاقا. وعند ليرخ أ نموذج من هذا النوع أيضا. هو الإبقاعي, ولكن 
لا يكفي كذلك لتفسير التركيب. فهذا التركيب لم ينشا من أجل الإيقاع؛ وفي وسعه 
أن يغرينا بوضع نموذج آخر هو «الجمالي». الذي تحدد نركيبه الاتجاهات 
الجمالية. وهكذا وصف دامسو الونسو فصل الاسم عن أداته أو عن الضمير أو عن 
النعت عند غونغورا بأنه «وسيلة تعبيرية لها قيمة جمالية». إلا أن صفة «الجمالية. 
هزه غدر همحددة الى درجة أنها لا تكاد تعنى شيئا. ولم يسمح مفسر تراكيب 
غونغورا لنفسه بهذه الخلاصة إلا لأنه كان قد ميز قبل ذلك بوضوح (ص 90! وما 
بعدها) أن التقديم والتأخير 182108م'إ11 كان عند غوتفورا «وسيلة خاصه تمنح 
التراكيب اللفوية في حالات كثيرة المرونة والمطاوعة وتسمح بإحداث مجار هوائية في 
بنية الجملة. تخفف من حدة التلاعب بالألفاظ أو التورية الآنية, وتؤدي هناك وظيفا 
التقليد. وفي بعض الأحيان تقوي جرس الكلمة أو مدلولها.ء حين يسمح نغيير 
الكلمات بالوصول إلى مركز التوبر, ثم انه يجعل من البنت فى حالات أخرى وحدة 
كاملة رائعة. 

ومع ذلك فإن كثرة هذه الوظائف الخاصة بالصيغ النحوية نفسها ليست كافية. 
فقد توصل دامسو ألونسو إلى نتيجة (211)؛ هي «أن غونفورا يفضل نماذج معبنا 
(من التقديم والتأخير)؛ يتسم بتواترها أسلوبه الشعري, تصبح في النهاية أشكا؛ 
ليس لها أي مضمون تعبيري. فهناك مثال عن ذلك القانون العام. الذى يسري »م 
الشهر الغونفوري. وهو الميل إلى ترديد الأشكال نقسمهاء. 
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ويذلك بد #”» + 9 
الحالات السادقة ظ ١‏ - 
١‏ بشهةه وهر أن آلل / 
الوظائف الواضحة والثابتة ١‏ , 
ننة رائما. 


هناك مشكلة أخرى : 
حرى نتصل بهذ دا 
التفصيل. ولهذا نضيف هنا اب 
يجبي يجان ستطرادا حول هذا المشكل, الذ الجوهرية شيئًا من 
باغنه بحت 


الوقا' 1 
31 ابر كما كان عليه الا 


ددا هف 
ل على 
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اسنطراد: علم الندو والسعر 


من الواضح أن تحديد مفهوم «العادي» في النحو يثير بعض المشكلات. وفي 
استطاعة كل منا أن يجرب ذلك بنفسه. وهو أنه محتاجء مثل حاجته إلى أآية مفردة 
لفوية أخرى. إلى إضافات تركيبية جديدة حين يخاطب أفراد أسرته وأصدقان 
ومعارفه وما الى ذلك أو يكتب إليهم وهذا فى أشد المراتب اختلافا. والأمر لا يتصل 
هنا بعدد الدرجات اللقوية ونماذجها. فهناك في كل اللفات. على ما فيها من 
اختلاف في درجة الوضوح: فرق جوهري بين اللغة الفصحى واللغة العامية؛ ونحن 
نتحدث عنهما هنا كنموذجين جافين. فالصيفة المصدرية المتصرفة في اللغات 
المشتقة عن اللاتينية لها طعم سيء تقريبا. ويكاد في الألمانية يتلاشى من اللغا 
العامية, وذلك منذ قرون. في حين أنه يحيا في اللفة الفصحى حياة قوية. والآمر 
شديه بذلك في الانجليزية مع المضاف «الساكسي 1أ]زمع66». وكان الفرق كبيرا 
شكل خاص بين الدرجتين في اللفة اللاتينية. .وما بدعنا تنو إلى القسية من زايا 
قو ! همد الأرب اللاي فاننا لا نحد جسمرا دقودنا ة فوق الهوة الى قواعل اللفا 
اللاتينية الجدددة: فقد بكرب الجسور من لفة الحديث المسماة بالعامية اللاتدندة 

أما ايدان الذي يتخذ في كل اللنات مكانة عتميزة بالنسمة الى ع 
الأخرىي الخاسة بالنحى وبالمفردات اللفوية» فهى ميدان اللفة الشعرية. إن 
النحو الذى يكتي. على أسا س روائع الأشعار وحدهاء لا بد أن يكون كتاا عجبه 


ا 1ف اؤكي إل /ة !»ان ة بالئسسة 0 إن أله 
زات انعد:؛ 2 الووزاهم لمهر ما نظا قا ؛ بأننسية للمنسور 1 امه كان 0 ل مما مي 
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ْ 
ٍْ 
ْ 
1 
١ 


١ 
, 
1 
: 


جدهلت كتب النحو التاريخية نادرة الو 
َ جور. 
حالا بالنسبة إلى اللغة الفرنسية, فا 


بدأ فيها قبل أن يبدأ في الآداى | 


ئ وإذا كان الأمر فيما يتصل .ال , 
ال ع اسباب زلك أيض,ا أن النثر الفن > ةق 
لاخرى). ا 

والأملة التي استشهدنا يها على التراكيب الفربية 
وفضدر الزحرفه» البرتفالية, لا بمكن : 
فيها غريبة إلى حد ما وغير عادية 
تمتد أيدينا إليه في كل مكا 


ْ وأخزناها منْ عودي ١‏ 
مصورها إلا في اللفغة الشعرية 

: ولكننا نعثر أيضا على غير المالوف :,. 
نْ2 إن نحن وضعناه أمام خلفية النثر 


1125 عل لمعنه نات 5م12 كعل معليممظ رمن ستعط ماع انك 
امنا !] ذعع تمماك ماء أععنن أوساءء/٠‏ 0ن ممزسع0 لمن 


.كناد !] ناج تزعلم11 1 ناج[اطه ا 
شباعا يمضي الناس إلى البيت من مسرات النهار إلى الراحة 


راضيا في البيت. 


إن هذه التراكيب تلفت انتباهنا حين نتناولها على هذا الوجه. إلا أنها نثير 


انتباهنا بدرجة أقل إذا هي قرئت في سياقها الشعري. وفي معظم الأحيان لا ننتبه 


| إلى غير المالوف» في القواعد النحوية بالشعر على الإطلاق» ونتقبل أغلب تراكيب 
| الغة الشعرية هكذا بكل بساطة. على أن هذه التراكيب نفسهاء التي كانت ستجلب 


'نتباهنا بشكل عادى لو أننا قرأناها في النثر عندما نشرع في صياغتها للوصول 


ك البنية (ولا نحتاج إلا أن نتصور تراكيب هولدرلين بصفتها تراكيب نثرية) تتطلب 


الشعر اهتماما أقل بكثير. وهنا تكمن مشكلة لم توضح حتى الآن بما فيه 
"كفاية. 





قد نشعر بما بدقعنا الى الإجابة بأن التراكيب الأكثر حرية في اللفة الشعري) 
تَقَفب في خدمه إبقاع قوي. . (والجواب الذدي بتبادر الى الذهن هيال الأشها ر الرديئة 
وهو أن التغنسرات التركببية تنشا عن ضرورة القافية, لا بساعديًا طبها على التقدم 
خطوة أخرى. والحكم المدمرء الذي يكمن في قله الملاحظلة ' ة, بدل بالذات على أن 
الضرورة الشعرية ليست هي القوة الفاعلة في الأبعار الحقيقية. ضاف الى زلك 
الكقفابة. فكيف سكيم الإيقاع أن يجملنا من جهنه 5 لا تولي اهتمامنا الأخر 
للتراكتب اللغوية ويقنعنا مقنعنا بأنها تؤدى مع دَلك وظيفتها؟ ؟ وكدف دستطيم فوق ذلك أن 
بتحدى التراكيب الأكثر حرية ويصرفنا عنها ويجعلها بعدئذ سهلة الفهم؟ 

لا جدال في أن التراكيب «الأكثر حرية» تعين على الإيقاع' ٠‏ الا أن علينا عند حل 
المشكل لا ننظر الى الايقاع في حمود كبدر. فا لأمئلة المذكورة أَنْغا؛ المسمتمدة من 
غونفورا وعغصير الزخرفة اليرتّقالية, ترمنا ل التراكيب اللغوبة فيها لم تسمتخدم 
أصلا على أساس خصائصها الابقاعية. 

1 تَهن ن حاولنا على الأقل واد 04 الاتجأة: ب ثور يبدو لنا حل 1 المشكل 
رد وك ا يضح نتشاف قبل الننم الاك ران 
والنثر غير الأدبي بمشكل خاص» ٠‏ يوصم الشياف في هذه اللفاتِ بر عاد ة» في مرثباً 
متآخرة. والأمدلة التالده دلبل غلى شدة الظاهرة نفسمها : 

في الاسبانية: 

.. تمه مؤزعواةع ذا مه اء عل 13 
5 كقاء]0,م كنا 6ل ١‏ 


” ومعنه؟ مم 02 ذأ 
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عهد السنة هو 


الموسم الزاهر 


القديسين 
الما يرن الصون؟ 


ولا دبوجد في الانجليزية المضاف السكسي فقط: 


6أنا! وكرمبنن| 1 ,من 


ورمع مو 0 
08ل6م انام أن زان 


1 ناوا , لنابنبا أكة لا 1 زب 


َه قبثارة الدطل, وعودل العاشق 
أبتها الرياح الفربية العاصفة, إنك لتنسفين محضر الخريف .. 


ونلاحظ هنا حدى وحجود المخضساف. الذى بتولد عن الأراة (01) وأن كان ذلك 
بصوره نادرة: 
ْ .. “اكلت1 [701 عا ارعدوزجز نون[ 01 


انلكأ عط لدان تلو؟ زع لخ 01 


200115 5الإجل كناماءماع عط عمزك 


الرعب القاتل للمعارضة الصارخة .. 
اتنلسوة والشمهال 
تتغنى الشهرة باليوم المجيد ... 


أما في الالمانية فإن للظاهرة وجودا كديرا في الشعر: 


707 لزنام عل طاعرول رن بم 


51 015 تلمع ولق جومم 
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أشعة الصباح الأولى ... 


وهذه امئلة مى الفرنسدة: نحدها عند نود لدر: 
انال نم0 اللاوعل تن 'د] 
أعصة طحق علماء اء عاط نامو ا ممع 


... ©6226) للواككدم 2! 5معع 5ع عل امدالامن 
... 6اءعىع» ع1 اناما امودمدعطدء ممجعمط'! 12 


من الأفق مقبلا كل الدائرة. 
فى الابطالده: 
3 [زإأناضا'! 06 نا 1 
... 1101 160نا ملرعراوط 
... 0أاعرعقك ونا اأمدعاع 0(1] 
أنت حداة التفاهة 


حدش من المردة . 


فى البرتغالية: 
... لهاذه) نتن ن ماذمم بإاعزى ع0 وخوعن عذ 
ل 5ع5نا120 105 عبان عدززء1 105لا 


(عمه©80) ..... الام خطلدء؟١‏ 


216 


وو عمرت وجهي حمرة : 


من الآلهة .. 


ولنقف قليلا عند المثل الاخير. إذا نحن قارنا هذا التركيب بالاسلوب النثرى 
أأطلام نطاضعلا وعوديء2] كوول 23 2 عنان؛ فإن أول ما بلفت انتياهنا أن 5 
النص ينطق بشكل أسرع أو أن ذلك ينطق بشكل أبطاء ومن ذلك يشتد الآثر |-رنب 
على المضاف المقدم, ومعنى "1710565 009" يصبح أكثر الحاحا وأكثر دلالة مما قدم 
في الأسلوب النثري السلسء اذ يبقى في ظلال كلمه 1712803» وفي دائرتها على 
نحو ما: وعتد التقديم ينشاً رَخم من المعاني. يظل خارج السياق. بل يطرأ على وجه 
الدقة تغيير طقيف على المعنى. أما تأخير أداة الإضافة فتشير الى العلاقة القائمة 
بين الاسمين. وحين بيقدم يدل على النسبة المكانية في الوقت نفسسه. وبساعد على 
ايجاد محسوسات تصويرية؛ في حين أن تأخيره. لا يتضمن سوى وظيفهة عقلية. 

ولكي نتقدم خطوة أخرى ينبغي لنا أن نشير إلى ما يتولد عن الخاصية الإيقاعية 
بالنسبة الى التاليف. ونحن لا نكدفي بالملاحظة المبهمة القائلة بأن هناك انطباعا 
جماليا ملائما ينشا عن الإيقاع. إذ علينا أن نستمع ونلاحظ بدقة. فالإيقاع يضع 
وقفة ملموسة بعد ١17503263‏ فهي نقع في نهاية البيت. وبذلك يطرأ على هذه الكلمة 


أنضا تعميق في المعنى كما تم ذلك عند تقديم كلمه 6564 . وبحدث ما يشبه ذلك؛ 
عن طريق الابقا غ أنضبا؛ لكلمة ١1/813‏ التي نَقَعْ بعد الوقفة. وهنا دثقل المعنى حتى 


إنه ليصبح الكلمة المحركة. في حين أن النثر ليس له سوى معنى مستقبلي. فلو 
قرأنا الصيفة النثرية يجانب الصيفة الشعرية لا تضح لنا أن التركيب النثري 
السلس المتماسك سينحل عن طريق التقديم والإيقاع» إذ تبرز بدل ذلك خاصية 
موحرو سيامية وتتجلى قمم كسدرة: :1 نام لانتامت ان ؟ 11 / وعدنن(] 205]ء واذا 
نحن عبرنا عن الطاقة؛ التى يقتضيها المعنى بصورة مفرطة:؛ فإن علينا أن نقول: من 
المكان المحبط مالآلهة يقترب شىء. هو الانتقام الإلهي. وهو يقترب بسرعة وسينزل 


وتعبر الجملة النثرية عن وضع ونحن نستطيع فهمها في الحين بفضل تركيبي 
السلسء وندركها بصفتها وضعا. فإذا نحن فكرنا في الجمله التي ترد في الحديئن 
اليوميء فإننا تلاحظ أن المخاطب لا يتصرف إلا على أساس من فهمه الرض, 
اللغوي بشكل ماء فيحاول أن يبعد الخطر عنه وما إلى ذلك. أما في الشعر فإن 
الوضع لا يتصف بمثل هذا الوضوح. ولكن الأمر لا يتم هكذا بسهولة بحيث يساعر 
الإيقاع على جعل التركيب اللغوي أكثر وضوحا. انه بساعد, كما رأينا على جعل 
التركبي أكثر مرونة. وحتى السؤال السابق كان يسير فيما يتصل بهذه الناحية على 
نهج خاطى, وكنا قد عرضناه هكذا: كيف يستطيع الإيقاع أن يتحدى التركيبان 
«الأكثر حرية» ويسهل فهمها فى الوقت نفسه؟ إنه لا يسهل شينا. فعن طريق هذا 
التركيب الخاص (تقديم المضاف) والإيقاع تمتلئ الأجزاء المفردة للجملة بزخم من 
المعاني. لا تتولد عنها صور رمزية» وإنما تتولد عنها على أية حال صور عاطفية غير 
واضحة المعالم عن مكان الآلهة وعن الانتقام: وعن مجيئه وعن عقابه. لقد انعكست 
العلاقة فلم تعد أجزاء الجملة تؤدى وظيفتها بصفتها مجرد أجزاء في جملة؛ أي 
أحزاء في وضضمعء وانما قرينة الجملة هى الني تمكن الأجزاء من أجوانت تأشرات 
خاصة. فالجملة في البيت الشعري أصغر على نحو ما من الجملة في النثر فهي 
تستهدف وضعا بشكل أقل؛ كما أن قوة معناها أضعف. والجواب عن السؤال: لاذا 
بنحرف التركيب النحوى في الشعر عن التركيب النحوى المعتاد في النثر وبكون 
أكثر حرنة منه؟ لس مفاده أو ليس مفاده في المرحلة الأخيرة أن الايقاع بنشأً عن 
طريق ذلك. إن الإيقاع؛ وهذا دون المساس نالتاثيرات الخاصة جميعهاء الني 
دحدثها على وجه أكيدء لا يتغير وهو في الوقت نفسه وسيلة لا غاية. فهو يساعد 
على خلق تلك المحسوسات المعبرة. وعلى بلوغ ذلك العمق. الذى يضفيه على 
المغاني, التي هي. ويحلو لنا أن نغبر عن ذلك بشكل فج. الطاقة الأساسية للفا 
الشعرية. واذا كان وجود علاقة معنوبة مهماء فان الانسجام والتسجيل المتناسق 
للأشساء العاطفية لا بقل أهمية عنه, وهو يظهر فى مثالنا السائق من خلال التوافك 
نين الكلمات: خف -من مكان الالهة -الانتقام -الاقتراب -العقاب. 
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5 - الأشكال النحوبة 


لقد وضحنا | أن ا: د 0ه 
الوظائف, ال 0 اخماف المقدم في أحد الامثلة. ونعود الآن إلى الحديث ع: 
٠‏ التي يطرحها علينا هذا السياق. وهى تتصل متن 0 خاب 
وعرص الأشكال اللغورة النحوبة, اللي لم الا 00 ول تالمفييق الاسلوبي 
الشعرية». “وكبر ليا جه العيوت, عن السوير 
ازا كانت الداسة ى أذااد 
00 نت الدراسة الاسلوبية قد | نطلقت من درجة الكلمة في الأصناف النحوية 
المطابقة لدرجة الكلمات المحدرة؛ فان') |٠١ - ٠‏ *» 4 
بالقواعد اللغوىة دة, فإننا نستطيع هنا أيضا أن ننطلق فيما يتصل 
ا للغوية من المفاهيم النحوية مثل الفاعل؛ والفعل. والمفعول, والظرف وغير 
ل للث . ْ 
عضن التخرقة,,كثيرا ما كان: يتجتب اتشال القمل الخهترق زستتممل: شكانة قي 
الكدنونة المسباعد بالمعنى الحاضر. ولذلك فاإن شكل الجملة المنطقية الحكمية بعد 
عنده خاصية في تركيب الجمنة. وكانت هذه الملاحظة منطلقا إلى تحديد السمات 
الأسلويدة لتقليد الطراز الكلاسيكي كما أدت الى تحديد «الكلاسيكية السايقة لعصر 
الزخرفة» (ر. ألوين). 
وتعتير تعدية الأفعال اللازمة خاصية أسلوبية غريبة في لغة عصر الزخرفة وفي 
لغة الشاب غوته وكذلك فى لغة شهعراء العاصفة والاندفاع. ٠‏ 
,6م زببع نرعل عرزاءاع بت ,5م 001) وععامهلع2) 
أاع نعل )7از عواء /ذا رعل 
اإعاوزبة ورععلامنلهت) رع ورودء خا 


حجان ] ختعطافصط ملعل )5101111131 


أفكار الاله. الذى شو الخالد؛ 
الحكيم الذى يفكر اللحظة! ٠١‏ 
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يغمغم ثناؤك السامي ... 


الا أن هذا الأسلوب استعمل أيضا في عصور أخرى وفي لغات أخرى كزلل 
واننا لنجد هذا البيت عند أبرع شعراء المدرسة الرمزية البرتغالية وهو ماريو دي 
سا-كرنيرو (1916-1890 0أعورة"53-0 عل 110110) ْ 


عنازما 27 0203 ,ذز دامع عم 2لدل" 


لا شيء يميتني: لا شيء يحييني ع 


والمضارع المنصوب يندرج ضمن ميادين البحث الصعية. فهو يمتنع على آخر 
قاعدة في كل اللغاتء والتناقضات بين ما تحدده القواعد التنحوبة وما تستعمل 
الطبقات الاجتماعية المختلفة في الحياة الدومية كبيرة جدا. ولا بد من معرفة جيدة 
باللفة: ولا بد من إحساس لفوي كذلك لادراك طريقة المؤلف الخاصة في استعمال 
المضارع المنصوب والتأثيرات التي يتوصل إليها عن طريقها. ويعتبر المضار؛ 
المنصوب ذا أهمية متنوعة في الدراسة الأسلوبدية. فهو الصيغه. التي يتكشف فيها 
الموقف الشخصي من الأوضاع وما يرافقها من التطلعات المنتظرة. ويكفي أن نغير 
منصوبات الفعل المضارع الغريبة في شعر ريلكه مثلا لنشعر بما لهزه الصيفة من 
أثر قوى: 
ع1]ءنالعط و ,طبنواع © .لزنه لعز ,عطعز! نال ,علط 
... كطع عع مالطنه؟! ععماعل اطعزلة 
آيتها الارض, أيتها الحبيبة, أريد. صدقيني 
ما من حاجة ثمة لأربعائك ... 


ومن مميزات ريلكه أنه يتجنب الزضنف #العادئ» لضالة المنصيي يذ" " 


طريق «دلكان»: 


511 ن [عه ع 
ؤلا؟ا تعنال [] رمويي 8/16 , لمعكوريوس ورا | 
5-9 5 
10 كا لون عوزم با 01 لمن وزعمق بب1 


ب5816 وعر ررق كلة .معطعوعع رطعم بجزعزيم 
--. أ53238 مالمنعرط رعوزمو ووب جم بربرم بجا 


وعلى معرفة بطريقة خداعهم لحزنه 0 
فهو من بياضها وحمرتها 

لم يقدم أكثر مما لو قدمه لك آخر. 
حين يقول عن صديقته .. 


وتكتسب دراسة الدرجات الزمنية أهمية خاصة فى القن القصصي. فاللقات 
الجرمانية نستخدم الماضي الاستمرارى زمنا للقصء إلا أن هناك أزمنة أخرى 


تظهر في القصص الالمانية إلى جانب الفعل الماضي. وإذا كان الماضي الأتم 
يستعمل فى رواية الزمن السايقء أي رواية ما وقع قبل زمن القص من أحداث وما 
ترتب علبها من أوضا ع, فإنه يبدو فى الحقيقة أقل أشكالاء ولكته يغدو ذأ معنى كبر 
فى الحين عندما يكون الحديث عن الزمن السابق بالتسنية إلى كلايست [مملا فيو 
بداية «زلزال في الشيلي). الذي يتنقل بين الماضي الأتم والماضيء إذ يضيع السياز 
الزمني بصفته زمنا سابقا. فالقاص ينفعل عند القص بالحدث الذي يجابهه. حتو 
إنه لينسى ما سيق قبل ذلك وبورده مباشرة من زمن قرببء وهذه ظاهرة مهمه فر 
موقف القاص على الاطلاق. 
ويظهر المضار ع إلى جانب الماضي الأنم, ولا ينبغي أن دخدعنا التشابه الخارج 

عن وظيفتين مختلفتين تماما. ذلك أن الحاضر يمكن أن يكون حاضرا «فعلا» بمعدو 
أن القاص يقطع سسيرده للأحداث السابقة ويتحدث من حاضره القصصي. هذا ما 
يفعله مثلا قاص «رومدو وجوليبت في القرية» في اللحظة التي نقع قمها المعركة دع 
القلاحين المتعانين المنحطين: «ليس من اللطاقة ولا من الآدب أن يتخاصم عاد: 
انان امروعقان. اسغ كاف القصة انقطاعات كثيرة من هذا النوعء وهى عير عن بعه 
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القاص وتأكيده لوهجهة نظره؛ وحيطته وسكينته في موقفه القصصي. وهي تزيد فى 
الوقت نفسه من مآلفة النص, التي تنطلق ابتداء من الجمل الأولى للقصة. وهناك فر 
مقابل ذلك حاضر «غير فعلي”, ويطلق عليه اسم المضمارع التاريخي 1:0/5 0/85 
1)"0 101 5]!!. وهنا سبدو لنا أن القاص تخلى عن وجهة نظره الارتدادية وأن 
الحدث سيطر عليه الى درجة أنه يرى نفسه في الحاضر المروى. ولا نعثر على 
الماضي التاريخي في رواية «روميو وجولييت في القرية», ومن السهل أن نعرف أنه 
لا يتلاعم مع وجهة نظر القاس الثابتة. ويكثر كنوت هامسون (1952-1859 100ر») 
50 من استعمال ذلك بشكل غريب» وتبدى فى كتاباته خصائص أسلوبدة 
أخرى تدل على عدم ثبوت الموقف القصصي عنده. 
ونصادف فى النهاية الماضي التام إلى جنب الماضي الاستمرارى. وها نحن 
نقدم مثلا على ذلك من أشهر الأمثلة. التي استعملت في الدراسات الحديثة أيضا؛ 
لتحديد القيم الأسلوبية في الماضي الاستمراري والماضي التام: تنتهي قصة «فيرتر» 
على هذا المنوال: «وفي الليل أمر في حوالي الحادية عشرة بدفنه في المكان الذي 
اختاره لنفسه. وتبع العجوز والأولاد الجنازة, ولكن ألبيرت لم يستطع ذلك. وكانوا 
خائقين على حياة لوته. وحمله العمال. ولم يصاحبه أي رجل من رجال الدين». إن 
القفز إلى الماضي التام يصبح أكثر غرابة عندما نضمع نهاية أخرى بجانب هذه 
النهاية. تنتهي قصة «اللقبط ع11110112» لكلاسبت بما يلى: «عندما أخير اليبانا بذلك 
أمر بإعدامه بدون غفرانء ولم يرافقه أي قسيسء وعلقوه في صمت مطبق في ميدان 
الشغب». 
وبذلك يبقى كلايست في حيز الحادثة المروية تماما. وعندما يغير قاص فيردر 
الماضبي التام: فاننا نحس في ذلك بعدا «يضع الماضي التام نفسه فوق أرضيه 
الحاضر ويرنو من ها هنا إلى مكان آخر بصورة واعدة». هكذا بحدد هف. كاد 
بعلن .11 معناه متفقا في ذلك مع علماء اللفة (علم الأسلوب الغام ص [14)' 
وعندما بواصل طبعا تحديد قيمته الأسلوبية في هذا الموضم بأن غوته «متائر 
داخلياء عن طريق «التجربة» المعروضة ومهدد بهالهزيمة» بواسطة هذا العمد 
الروحي؛ فإن هناك سلوكا ينتج عن ذلك. فليس غوته أولا هو الذي يتكلم, وإنما الدم 
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نكيم ذو القاطن أو ناشر «القصة» المقرر. وما هي «التجرية» التي يصورها ها هنا" 
وما الذي يهدده بالهزيمة حتى يتحتم عليه أن «ينقذ» نفسه؟ 0 

إن مضمون الخاصية الأسلوبية لا يحدد عن طريق المضامين الانفعالية (التي 
يستطيع المرء أن يركبها كما شاء) وإنما يحدد عن طريق الشكل اللغوي. الذي يجب 
أن ينظر إليه فى وضعه داخل السياق. فالقاص (والقارى) يبتعد عن الحدث بالعودة 
إلى رواية (أى قراءة) صيغة الحاضر عن طريق الماضي التام بصفته وجهة نظر 
خاصة. فهناك تكشيف طرأ على العمل, الذي بلغ ها هنا نهايته وأسقطه من يده 
قارى؛ الجملة الأخيرة. ولكن البعد يزيد من وحدة فيرترء فالبيرت ولوته لا يرافقانه 
في مشواره الأخير. وكذلك الموظفون من حراس الكنيسة. ولا نرافقه نحن؛ القاص 
والقأى أبضاء فنبتعد عنه ونتركه وحده كما كان دائما وحده. فالجملة الأخيرة 
توجزء وهى تفصلنا بوصفنا حاضرين. مرة أخرى الحادثة كلها والشخصية كلها. 
وينيغي لنا أن نضيف في الحين أن هذا الأثر ليس مصدره الماضي التام فقط. فبناء 
الجملة الأخيرة (وهذا إضافة إلى ما تعبر عنه). وترتيب الكلمات» وتكتيفه «هو» عن 
طريق تكرار الصدارة فى النهاية بالذات: يزيد من حدته بحيث أن ضمير «الغانب» 
لا نعود نحويا على الاسم «الجثة». وإنما يستدعي سياق شخصية فيرتر (وهذا مثال 
يعبر عن مدى قوة ما تثيره اللغة الشعرية)»؛ وكل هذا بحدث أثره بمساعدة الدرجة 
الزمنية» التى لا يكون لها هي الأخرى مفعولها التام إلا عن طريق ذلك. 

لع يكن لنا بد من اثقال هذه الدراسة عن طريق إثارة مشاكل هذا النص كله 
ومراعاة مكانته فى العمل برمته. وإنه ليكشف لنا من خلال ملاحظتنا لأشكال لغويه 
مفردة أننا لا نزال في المناطق الأولى وأن كل المجهودات, التي تسعى إلى تحديد 
فعاليات مثل هذه الأشكالء مفيدة وضرورية؛ إلا أنها تظل مع ذلك مؤقتة؛ إذ ما هي 
إلا تمهيد لدراسة أسلوبية تركيبية. ومن هنا لا يجوز لنا أن نستعمل النتائج 
المتوصل إليها في دراستها دراسة خارجية. 

لقد ظهرت أهمبة الملاحظات المتعلقة بالدرجات الزمنية خارج الفن القصصي. 
فقد لوحظ مثلا في مسرحبات كالدرون الميل إلى استعمال الماضي التام بدل 
الحاضر المنتظرء إلا أن هذا الميل قد لوحظ في اللغة الإسبانية عموما 
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ويكفبنا في الشعر الغنائي أن نورد مثالا قصيرا؛ تتحقق فيه مفاهيم الدرحاب 
الزمئية التركيبية. وسوف نؤجل مناقشتها إلى ما بعد (تنظر ص 127) والأمر بتع 
ببضعة أبيات من قصيدة مالارمي «شيم (800:1110101 ))* 
باالتعا معنم عا عند حنم ازعه'! ,عممل كلدت ل 
عنم ذا كضقل انع حعك عسن الأعامة دل ععنن لمسني) 
لالناممن الللن نك عع نر نا كلم عا حممل اذا 
انك عل تلفغ لتحت بن عث1 ذا علو نحن نار اخ 
كار املق 'ل كاأء للم لالافعغط عع07 لل كلكدر الا) 


... كاناوإزنات] امسكذانا! .اللتخموط 


هائما كنت اذن مشدود العين الى البلاط القديم. 
عند ما ظهرت لي ضاحكة في الشار ع وقت المساء 
وكانت الشمس تضيء شعرك 

فخلتني أرى الجنية مرتدية قبعة الصفاء 

التي عبرت قديما في نومي الجميل أنا الطفل 
المدلل» تاركة على الدوام... 


فهذا الوصف من الدرجات الزمنية يبدو وكأنه اإشارة سابقة الى بروست. الذي 
بصبح عنده الرصف الزمني مميزا بدرجةه أكير: 


3 ععتل أملانامم عل عكخع نل عغم مملن عناو أككناد كمررعاع مو[ معلط د ١‏ 1 
نعاتقدتة: عم معستاعط خعلاء)١‏ عل 6 اط تكومم ها .(اناعم عا ععدج ول/ا) تحقاة 
معزط عغن) مّْ ععقت 7 وعم عر 61205) عل دعم دنعل وزو114؟ ‏ زمرم جنامم كنحةز 
بزنعاوقق عل ععتزن] ذا قنك [ عنال قأهاعمدد دع| ,علازعءه'! عزنمم عز زع ممعم 
عبان [لاع؟ أننانامناء؟ عدت غر عصهتان عبن أمعمنين زعم'م أنان أء مرغم ممت نج 


3 6ناوة016(] انعللعاناءة احعء اك ,قعذومن 0115 ألزو'ثر عل 16زادم» رغ ونه 


5 


78 د‎ 1 ١ 


311701111 
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3 0 م أبي أيضا عن أن يقول لأمي: (امضي مع الصغير). إن إمكانية 
0 هذا التوع ان تولد بالنسبة إلي أبدا. على أنني بدأت من جيه ساق مداة 
وجيزة من شال جيدء عندما أستمع, الاختناقات, التي كانت لي القوة على 
حبسها أمام أبيء والتي لا تنفجر إلا عندما أجد نفسي وحدي مع أمي. إنها 'م 
تنقطع في الواقع أبدا. وما حدث ذلك إلا لأن الحياة لسعم انا .عد 21 .خاسية 
أسلوبية من هذا القبيل لتفرض نفسها بوصفها منطلقا على كل محاولة لدراسة 
أسيلوب بروست واستعمال كلمة «في الواقع» في هذا النص تشير في الوقت نفسه 
إلى أننا لانعدم إحداثية أفقية (بعدا أققيا كبيرا) حيال هذه الوفرة من الدرجات 
الزمنية في هذا العالم. 

وتقويتا هزه الملاحظات المتعلقة بالدرجات الزمنية إلى حلقة من المسائل؛ جلبت 
انتياه افتمام الدارسين اللغويين في العصر الحديث بالذات. وهي الأصناف المتصلة 
(وكذلك التصلة منها بتصناف الهيئة). إن الأقعال في اللغات 
الجرمانية تتضمن دواسطة أشكال خاصة. وضعا خاصا بالترتيب الزمنيء بتمركز 
فى حاضر المتكلم. ومن هنا يصبح ما هو سابق ماضيا وماهى راهن مستقيلا 
ويتضمن وقوع الحدث في الوقت نفسه الفترة المرحلية في الترتيب الزمني بحدونه 
هو ذاته كما لى أن هناك مثلا بداية حدث أو استمراره أو نهايته. ولعل معنى الفصل 
ينضوي على وقوع الحدث: ففعل «ازدهر» مثلا يعبر عن وضع مستمر سواء ألحق 
الحدث بالحاضر أو بالماضي أو دالمستقبل. وكذلك يبدو فعل «ذهب» بناء على معناه 
استمراريا. إلا أن هناك في الالمانية أحداثا مختلفة يمكن أن يشار إليها عن طريق 
الخاصية في الألاننة بشكل واضح عند النظر إلى اللغة الأخرى» 
لها ثلاثة معاني. ج وقوع حدث مسدمر 
نهاية الحدث (في 
المسرحية جميله 


ذلك. وتيرذ هذه 
أي عند الترجمة. فكلمة «يسير 2611 101" 
(يسير عير المدينة): 2 - استهلالي (بمعنى بداية الحركة)» 3 - 
الحديث مثلا: «تعال معنا مساء اليوم إلى المسرح! يقول فريتس أن 
جدا. هو يذهب ...)؛ والتشابه في الجرس ظاهري فقط بطبيعة الحال. وعن طريق 
العلاقة والتغيرات الصوتية والندر وغير ذلك يصبح المقصود واضحا وضوحا تاما 
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بالنسبة إلى كل المعاني, مع أن التعبير يخلى من العناصر الدلالية للشكل (وبشكل 
أدق تخلو من التثبتات الكتابية). وليست اللغات الاخرى في حاجة إلى مثل هز, 
العناصر الدلالية للشكل أو إلى أفعال أخرى على الإطلاق (وقوع الحدث الاستهلالر 

يفهم مثلا من «سسافر 001115 » في الفرنسية؛ و«غادر ©1007 10» في الإنجليزية 
وتتوفر الألمانية طبعا على إمكانية كبيرة للتغلب على مشكل الفعل عن طريق 
السوابق. إذا كان فعل «ازدهر 111111 0» يدل بشكله البسيط على الاستمرار 
(استمراريا). فإن السابقة ":ن" تدل على بداية الحدث (أي أنها استهلالية). وتدل 
السابقة ":”” على نهايته (نهاية الحدث). وها نحن نقدم مثلا على ذلك, لنو 
الانتبياه الى المعنى الأسلوبي لأصناف وقوع الحدث» قصيدة لغوته: 


11 11 051 1 
بأخلط ع أناناك] وذ يال دحفل .كا انتليمع نعللا 
7 ءطعوقىن مما وءاان ن2ر] 
لك 1ل0ع ناث لعفل قن كنال الاعاك نلق 


ناعع أقضط نال ,155 نتاع0) 


ل0 ناعم تأعنان لكك طعا طمط لمل)" 
501111 انرقك لأ12 كاذا 50 

بكذتاة 50 نوع لمعددع1!) معونء 1 لمنلا 
".عت11 025 1111 منعاطاء إعاوط 


011 قع1230 ناعم معطامع) عزر] 
أل ] ركنن رن 1لززززوء! 0 
بأكنآ 72110111 رأعنان نال كنبا 1001لا 


.تأكنااكة/ ومعل عننعمء/١‏ 


رتل1 اعمطن لمن الاعكيانء رن أنرمكل جزل" 
لقنن ,معدووم ررعل ,ادن عنقا 
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كد 
212 قطاى]ز جاور من 611 (اعيمر 


".للاء) (لعنان رزو 9 رامو مو 


!آنا عزانء (أعذل مومعل م]زور نو 
ظ أناا8 كعم دياز مزع زوز رج 
ريا 1 أقفط مععرطول ررعورول ور 


انالا معطارع برري] ررريج رز ] 


ألأ71 خوزع | 0ع لاتطنن رع ,لزنم رزميق " 


1 نام قوع للحم اطعاد و 
بلقطاء؟ مد )ءلوزاط يع ,اعمط مد )ازمبب عت[ 


".516111 "رعمعز معطمول عزنا 


أقأ21 فته تطععءط عزل ,عصمناء عزج 
بأطاعن:”! تلمن 1[ لأتز؟ أنتتر) نكل 
أنان نتن اءلت لاط ررععككن تماص ن] أأته لوملا 


ألاع دلا معمازعط عوعلعر مآ 


آنان ع1 عت تلاط معءكلءناجامةء أألم لمن" 
زعد1 معاع ذا معاع من مد 

للخم عأطاعشقلظ علل أككها معماء دما 
".08 معماعن داعذ عموام0د 


السلوى في الدموع 
كيف حدث أن تكون حزينا جدا؛ 


والكل يبدو جذلا؟ 
يلاحظ في عينيك 
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«ان كنت قد بكيت وهيد 
! المي الخاص. 
0 ذوبة كبيرة 
والدموع تساقط بعذى 


الصحب المبتهجون يدعونك: 
امج 9 
اتكل على الضياع.» 


. لذ 5 .8 . 
انكم تصخبون وتهدرون و لبد 
:2 اب مثىء أنا المسكين. 
ما يناله العذاب مني 

/ 1 م أاضقةته: 
كلا هيا ين تشم 
مهما نقصني ذلك.» 


قف على قدميك اذن! 
انهض و 

فم سنك قوة 
للإانسان في 
وجرأة على الكسب. 


اق 8 < 
ب 31 ظ 


ه جمال عظيم 
يقيم عاليا جداء ويلتمع في ح 
كذلك النجم في الاعالي.» 
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النجوم لا مطمح للإنسان فيها. 
وهو يبتهج لروعتها. 
وينظر لروعتها مفتونا 
في كل ليلة مضيئة. 


«ويفتون أنظر إلى 
بعض الأيام الجميلة, 
فاتركوني أبكي في اللبالي 
ما دمت قادرا على اليكاء.» 
يمكننا أن نقول إن القصيدة كلها تقوم ظاهريا على تعارض متحدثين: وداخليا 
على تعارض وقوع حدثين. فلدينا السوابق الاستهلالية (:©) (ييدو الاأعط6150: وسهل 
0 ع .: وكسب معطءعءنن )و «- أمع» (فتن معءاءنا2ام»ء) وتنتمى إليها أيضا 
5001 السابقة "اسه" (قام 18ه,]لاه» ونظر إلى أعلى 0عكء1ا6اناة) من جهة, 
ولدينا من جهة أخرى التركيبات, التي تدل على نهاية الحدث بواسطة السابقة 
",6" (وثق معناة7211: وأضاع عع لعا وبكى 7611/1067 ). ولا يمكن أن يكون 
البكاء مؤثرا جدا إلا بسبب التعارض السابق المستمرء وهو النهاية. أي المركز 
بشكل محدد. (وتظهر لنا النهاية في الوقت نفسه أن الأفعال الاستهلالية تتتمي إلى 
النهار وأفعال نهاية الحدث تنتمي إلى اللدل. وهو تركيز تصويري رائع للتعارض كله 
وقرينة كونية تبرز النمط الغوتي الحق). 
واستعمل الزمن في القصص الإسبانية استعمالا قريباء جرت بسببه مناقشات 
حية؛ ويقوم على المج بين الأزمنة بحيث يمكن أن يصل الأمر إلى تركيب جمل على 
الشكل التالي: «شافقون هم ويلتمعون موأعناءء لز وه5 21605 ودكلهم يأكلون من 
فَأجق ة واحدة. وكلهم أكلوا من خيز واحد -زنجرمه 10035 ,21655 103 2 6011168 0 
71 ١آنا‏ 06 21 )). ونقدم نموذجا لهذا السياق بداية قصة رودريغو المملجة الشا 
0 مومزعء ا: 
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قوات الدون رودريغو 
خارت قواها وولت هاربة 


عالت ؟]! مول عل د5عاذعنارا 5ن ] 
ناا /ا لطت 131ك5عل0 
الد)ن] 01313 ذا ف ملمونت 
7*0 01115 لان 
5 5لا5 0[2 12002180 
11؟ ع5 لدع اعل ٠١‏ 
١ 1 00‏ 016؟ 
010111 لاع مأك 
500 عل وأاأقانء [ء 

50 121017615 3لا 
انان 00206 01م فلالسهء 
فالا ذا عطروزىء ع1 [6 عنان وه 
015113[00 12121 2 بقعم 1] 


17 َ 
... 214ع] 20 0ل نارمع5 عنان 


حين انتصر عليه في المعركة 


كان رودريغو قد حرج 
من مضارب الخيام 
ومصى المسكين دمفرده 


من عير ابة رففةه 


ولم يستطع الجواد الحركة 


وسار الى حيث بريد 
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دون أن يعرقله الطريق. 
ويسمير الملك خائر القوى 
حنى إنه لم يعرف له اتجاه! 


عندما يتطابق المسند إليه والمسند تتولد عن ذلك حالات. تتأرجح فيها اللفات بين 
الشكيات النحوية والتطابق المنطقي. فهناك في الفرنسية «إنهم هم «اه ادنك إلى 
حجانب © 50111 © »». وبوحد ما يشيه ذلك في معظم اللغات, فإلى 8 امسو 
كبيرة من الناس جاءعت» يمكن أن نقول أيضا «مجموعة من الناس جاءواء. 

والأغرب من ذلك هو تلك الحالة؛ التي تنزاح فيها الخاصية المنطقية مثلما تناح 
الخاصية الشكلية من أجل خاصية ذات طبيعة أكثر انفعالية. يهتم بها الآن طبعا 
علم الأسلوب. وهي حالة تظهر غموض شكل لغوي على أوضح ما يكون, وقد أطلق 
على هذه الظاهرة اسمان يناقض أحدهما الآخرء وهما «جمع الفخامة وجمع 
التواضع 20615 لنياظ وعد نادء200 أنوناط »2 وفي الحالتين كلشيهما يتعلق 
الأمر بتعويض المفرد المنطقى والشكلى المنتظر بصيفغة الجمع. إلا أن هناك وظيفة 
أخرى تنضم إلى الوظيفتين المتناقضتين: ف «نحن» التي يخفي بها القاص أناه 
(ذكرنا أن ...) تقوى الارتباط بالجمهور الذي يضعه القاص إلى جانيه ويحمله معه 
السؤولية. 

والاكثار من استعمال النعت 8771818101 سيبقى دائما خاصية أسلوبية لافتة 
للانتياه. الا أنه من واجبنا أن نأخذ بعين الاعتبار الطرق المختلفة لظهور النعت, 
الذي يمكن أن بكون صفة واسما وجملة موصولة وغير ذلك. 
العصور القديمة الى «صورة» من صور التعبيرء وهي التقديم 
والتأخير 117/11:183.8101. ونحن نفهم من ذلك تركيبا يفلا عن اليف ّ ان 
فت لاا سي ف إن عرفا على يمشن وهر امو راشي 
كثيرة من جهة أخرى. وقد سبق 2 اد : 


وقد ننيهت 
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تقديم المضاف, وفصل الاسم عن أداته. والضمير والنعت كما ورد ذلك فى | 
الغونفوريرة وصادفتنا هناك تراصفات شعرية متوازية. ٠‏ 

ومن بين الخصائص الاسلوبية؛ التي يسهل التعرف عليها وتذكر عادة فى بار 
التقديم والتأخير, وشي خاصية القلب 15100 »101٠‏ أي تغبير المسند والمسئد النه. 
وتختلف مواقف اللفات المفردة من السماح بالقلب وعدمه» إلى درجة أن خاصية 
أسلوبية كهذه يمكن أن تكون غريبة في عمل فنيء ولكنها تعتبر شيئا معتادا في 
عمل فني من أدب أنشر, وك قرس القلب في قصة ثريانتيس «الغجرية - ةن 2] 
3 ) دراسة منتظمة مهمة. 


لزخرفة 


ونفرق عند ربط العمل بين نموذجين الإارداف 88158181615 الإتباع -لا]] 
01.811 والارداف هو ترتيب الجمل على التوالي, والإتياع يشكل الجمل ويتميز 
الشعر الشعبي في كل اللفات بسبطرة الارداف عليه2 وهذا تنمودج من «أغنية 
الصديق 0ع2:21 ع0 032)182) » اليرتغالية: 

7011101200 0 01-56] 
0[©/ 011 2011 © ,ع1201 
601200 لك 0/ازبااع 
.0656[0 0ك لرأمدر ع 


2 175ع©) 1111 0210 1" 


© 1111 21011101200 ... 


د أماة: ولسمت آراة, 


وآنا أعيش في حزن, 


وأموت شوقاء 
لقد أساء مغاملتي 
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وهذا نموذج من قصة شعرية انجليزية 
“0001 إن رز )ون 


“اعاذاء ىنا عابي ميجن 
5 


206 امنا عا نز اراووزوع ىن روي ميته 


+11 لدان اماع طائه احعلك عط لعحيس حلا 
.3108 عصناطن اجعويويونر عل لم10 عرز أنجا 


5216 لغدء؟ كور عاد أجعلاء م 

مكنذا "اعاكلج بغط عتلو علحد لوق 
نعلت 0ك 311 1000108 ىه مجرلا 
لم1 اعاذل؟ ءا وجرن لعقت عاك 


قتا لحر "نا تعاكلك ممعاكلء 0" 
".220ا؟-ق112, عا 0 وحمل مع كاء1 لمق 


يلتقط عإاذا! معط اا ءءعذا مع دا 5125 
للمساك-رع ار ع[ ١0‏ لحمل ععط 120 لدم 


,51216 3 للممنا 1000؟ أكعع متور 12 1 
... مناعء2 ل'طكدام لصد "منت اأجعلاء ع1 


أختان جلستا قرب جدول 
فاقدل عليهما فارس متوددا 


غازل الكبرى بقفازه وخاتمه. 
لكنه أحب الصغرى دون مقابل. 


ناكدت الكبرى سير يعدت 
واسير رغبة في اختها الوسدمة. 
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وفي صباح مشرق جميل 
صرخت باختها العزيزة: 


«يا أختي, يا أختيء. خذي بيدى 
ولننزل الى شاطئ النهر.» 

قدت شيدها الزنيقية 

وقادتها إلى شاطئ النهر 

وقفت الصغرى فوق حجر 
فجاءت الكبرى ودفعت بها فيه ... 


ولكل الأمور ليست واضحة إلى هذا الحد بحيث يمكن اعتبار الإرداف دائما سم 
من سمات الأسلوب الشعبي. وإنه لمن الخطأ الكبير اعتباره علامة على السذاجة 
الفكرية ونقصا في القدرة على التنظيم والترتيب. رغم أنه يؤدى وظيفته بهذه 
الصورة. على أنه من المؤكد أن ذكاء القيصر لم يكن أقل من ذكاء تيتوس ليفيوس 
(59 ق م - 17 ب م). وكذلك الأمر بالنسبة إلى الإتباع» الذي يمكن أن يكون مره 
دليلا على المتانة الفكرية وقوة الإدراك» فنعرف كيف نفرق في وضع من الأوضاع 
معن الأمور الأساسية والأمور الثانوية ونكتشف طبيعة القرينة. ويهذه الصورة نفسر 
كثرة الإتباع في النصوص العلمية. وتوجد حالات من هذا النوع في النصوص 
الراقية. وعلى هذا النحى يفسر شبيتسر (- :11761م5) بناء الجملة عند غونفورا: «إن 
التكثيف النحوي (جمل ثانوية متنوعة. وتوابع وجمل معترضة) ماهو إلا رمز إلى 
الاختلاط في عالم بسوده الشعر: ماساة النظم نفسه. وهذه السيطرة على العالم 
وتنظيمه ينعكسان في ضياع الشاعر في متاهات جملهء ولكنه يعرف كيف يخرع 
من ذلك ... إنه يحتفظ بالقيادة والإشراف». وقد وافق دا ماسو ألونسو على هذا 
التقسيص ‏ 


على أن تركيبات الجمل وتكشى ‏ ام ب 
> ع 5ه يمكن أن تتم الاسباب أخرى أيضًا وت . لها 

وظائف احرى. وهكذا فسرت الجمل المعقدة للكا: 4 ا “قا 
انها ملاناة ‏ .اعد + 1 © اخاتب المسيرهحي هاينريخ فون كلايسن 
على على م الخسطرب المتروك للحظة الزمنية. وقد وجد لهذا سند في 
مقالة. كلايست. تفش عن «الإشجتاز ارين للافكار خئن اق 

لهذا التكشيف من مسبرحية «بنتسيليا نزوت ()ورنن] ؛» لكلايست: 
لطممايع )لعن عاللا ركقلعغط! ,الفاورم ميعن مزي] 


01 01 بل با ]| نالع اناب رعوم زل , رإأونواه»؟ 


يث». ونقدم نموذجا 


1لا تاعطع] عاعوبو معزاميم رعل ووررزم 
1ك عورملا )ىدن /لا عزل ,ذزرن ألم 


1051م ركع لول لزلا معاعء زوعطامن عزج 


جملا جديدة: حار كلم الناسضقة 
ذابجيء لابثة ماقو القاضينة. 

وحول ذلك صفوف الايتوليين الجرينة, 
عليناء كانهزار الماء. نزلوا 

هم المردموديون الظافرون اتصبايا . 


وشتيه ذلك التركيب الآني في نهابة «منتصف الليل 11101116 » لجوليان غرين 
 1900(‏ ورمع © 03د أان!) : موزناط ع1 بأقة عا عبان ,غمتمنامقء ينه ,اتداطممعة نأا ١آ‏ 
-113011 0101 ,171 نما ذا أمعتدعتطءةل أنن خعطاعهم كععلمومع دعا كن وعم هنهذ كنك 


ا 5 ١‏ ؛ 7619 اللا 
عأكة؟ نا أ 1655-0106 0لا 31/6 ,0550م نا" عون'ل ,علاء 15 ىه 
".ع؟ز الدان خلترعا أ أ علاتن0ك ,عاأعسيع ذ عأتمعل عل امعررععمداه 


لقد ظهر دق العكس من ذلك: أن الأرض» والأدغال الموحشة والصخور 
الكبيرة د تمزق الضباب. تصعد كلها نحوهاء دفعة واحدة بسرعة رهيبة 
نلشر 6ه نت لاب 
واهتزان وأسنه يمدنا وشمالا كما لو كانت الأرض سكرى .٠»‏ 
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وإنه لمن المفيد أن يكون الدارسون قد توصلوا عند دراستهم للإتباع عند بروسن 
إلى اكتشاف اتجاهين تعبيريين مختلفين متوازيين. وقد أشار أحد الاتباعيين بطريقة 
بنائه إلى «هدوء الحكيم, الذي ينظر إلى العالم من عل.» (شبيتسر)ء إلا أن آخر 
أشار بالذات إلى «عصبية» تبحث عن الإتباع. وتضيع ثم تتوصل إليه عن هذا 
الطريق. وهذا مثل عن هذا النوع الثاني مستمد من رواية «من جانب منزل سوان 
10 167 ع0 616 ناط »: 
+5 )6 065 12011 12 85امة ,عاأختقطناك عم معك معاعمة مذكدم ودكل لصذناو ,كتداح 
,2065 لاالا 5ناام 3215 5ءاة؟! ذناام ,ؤعاناء5 ,5ءة0ات 05 102اعلاراوعل ذا وغرمن 
-ع؟ ؟ناع/521 12 اع #ناعله'! ر5ةءاغ110 كناام ,كعاهةأذاذقعم ذناام ,كع لاء11 1111316 ؤناام 


-5ع 3 ,242015 3 ,قعاعم مد ع5 قن ,رقعطة 5ع 011111126 ,سمتمعاعمه! عرمعم امعان 
-ع) نامع 5ع1 'آناة راتلتاعة1] قكضدة ,0116م 3 ,عاوعء ع1 اناما عل ع0الر 13 كلاذ ,اع 6م 


".5010/11 نال 1122111625 ع1112ل1"6 ,عل طقم 1م1112 عتاووع,م عااعا 


«ولكن: عنتدما لا يستمر شيء من ماض قديمء بعد موت الكائنات, ونقد دلمير 
الأشداء.: وحدها. ا ضعفا: ولكن أكثر صلابة: وأكثر تجريدا ٠‏ وأكثر ا ستقرارا, 


وأكثر اخلاصاء وى تبقى الرائحة والمذاق مدة طويلة, كالأرواح: بتذكر وبنتظر وبتأمل 
قوق اناغ كل ما تبقى؛ ويحمل دون ثنيء فوق قطرة دقيقة جداء البناء الواسع 
للذكرى». 


ولس من النادر أن نجد في هذه «اللحظة الأسرع» شكلين نحويين خاصين 
ينتجان عن الحديث» الذي يتم عن مسافة قريبة. والأول هو الفصل 
288148160110713 ففي وسط الجملة تتخذ الأفكار اتجاها آخرء. يجعل التركيب 
الممدوء به لا يستمر بشكل مطابق. وقد لوحظت هذه الظاهرة بصفتها وسيلة للإحياء 
و بعث الروح في محاورات أفلاطون. ومن المعقؤل أن يكثر الفصل في المسرحية؛ 
التي يصاحب الحديث فيها جباسة وانقعال. ويكفينا مثلان: يعتيران ميزتين عند 
كلادمست بالذات: 
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ولمعذ5زعء وزو 110 (راز ىم 


81 ككاع عررزعن ررزج 
نااذا عكوزعبب 111 عاد أوذ لعو ورزي7 برع 


+8 لاع عبان 3] نون راع[ 


لاأكناءا عزل ,اعزاروعبو وزو 


م5 5 امن مز بأععراع رن] 
... كناك لم1 علععراة علمة1] عزج 

وتضرب, نازعة ذرعه عن حسده., 

... لسن تضريها في صدره الأبيض‎ ١ 

وأ هد بحركة لا يمكن التعددر عنها, 


دذدع,)»ء أمدهما ٠‏ 


أما الشكل الثاني, الذي يبرز من اللحظة عند الكلام قيل كل شيء. فهو إيجاز 
الحذف 112515.آ851» وإذا نحن نظرنا إليه من الخارج.» فإننا نلاحظ أنه ينقصه جزء 
من الجملة: «قصة جميلة» عوض «هذه قصة جميلة». وقد أشارت الفلسفات اللغوية 
إلى أن إيجازات الحذف ليست موجودة بالمعنى الحقيقي. فليس ثمة من حاجة الى 
إتمام شيء, مادام لم يترك شيء في حقيقة الأمر. والحق أن ذلك يقوم على أن 
أجزاء أخرى من الجملة تعبر عن الناقص خارجيا. فقد ظهر في هذا الاقنياس 
تناقض بين النحو المدرسي الجامد واللغة الحية. وقد لعبت المفردات قي الجمل 
المفردة الشهيرة من طران «الثار! «النجدة!» دورا كبيرا في مناقشات القفلسفة 
اللغوية قي الفترة الأخيرة. وإننا لنعثر في غالب الأحيان على أمظة لإيجازات الحذف 
في الأدب في كل مكان يتم التعبير فيه عن الحديث اليومي المباشر. 

وعلى أية حال فان علينا أن نسلم بأن هناك بعضا من إيجازات الحذف نتضمن 
إضافات صامتة. وتتسم بها بالدرجة الأولى اللهجة المحلية, التي لا تؤدي الأشكال 
فيها وظدفتها الأمثل «اثنين من عشرة»: على الشكل الصحيم: لأنها ملم من الموقف. 
فهناك تتمة تحدث فعلا. و«اثنان» يمكن أن يكونا بطاقتين أى كأسبين يحتويان على 
مشروب أو حلويات أو أي شيء آخرء والعشرة تعني في كل بلد شينا مغايرا. وهكذا 
يتضح لنا بسرعة الفرق الأسلوبي بين إيجازات الحذف في لغة المسرحيات 
الاجتماعية -ولنضع هنا نموذجا آخر في مقابله- وإيجاز الحذف التالي من 
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عط نألد مععن للا معصتت تاعصاعل -- إلطا0) 

"1 أكثننا تأعناك تلت نافلا عالتناذ وعل نه نثاا 

ك5 درأ الأعاعع ,المع نععانتت/ ,اكد 1م 
1160 للعناك اجاعز معطاك؟]! معلاع ددهلا عا 


.. بطفععط تحر عمجملا معمجت معماعل ! دا0) 


أوه. -- ارسل الى عربتك الحديدية تحت: 
لتدمر أسوار المدن إلى جانب الأبواب, 
أيه الإله المبيد: متضارية في الشوارع 
هي صفوف الناس التى تدوسها الآن: 
أوه. ارسل الي عريتك الحديدية تحت: ... 


أما فيما يخص أصناف الجمل 5872/115:37 فقد توصلت الدراسة اللغوية 
الى حصر الأشكال والوظائف الممكنة. ولعل البحث الأسلويى فى أنواع الجمل 
سيصل إلى طريق يقودنا إلى مراكز القوى التركيبية العميقة, التي تكمن في العمل 
الفني. ومن هنا زعمت بعض الدراسات أن شعراء: عصر التنوير كلها يكثرون من 
استعمال الجمل الفرعية والنهائية السببية» وذلك بشكل يناقض ورودها في الأمانية 
فى مراحل أخرى. وقد تولت كذلك بعض الدراسات تفسير تراكيب الفصل والمطابقه 
في أعمال بعض كتاب المسرح على أنها ظاهرة موقف وج جوهري (!: 
شتايفر). أما الشكل الداخلي للقصيدة بوصفها دعاء فيظهر عن طريق أفعال الأمر. 
ديئما تفضل القصة الجمل الخبرية. 

ان مثل هذه الدراسات: التي لا تزال قليلة تدبا ؛ تقوافةً) الى اتجاهفات أخدى 
تقودن] إلى 'الشكل الداخلي للعمل, والاسلوب الشخصيء والتساؤل عن أسلوب 
الفترات الماضية والأنواع الأدبية وغير ذلك. ولسوف يساهم التاريخ اللفوي في 
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ان وت فهناك أنوا > مختلفة من تراكيب الجمل تتطور أمامنا في 
الزمن التاريخي. فاللغات كلها تقريبا تظهر لنا أن أدوات الوصل. التي تتصدر 
الحمل الفرعية السببية. يعود أصلها إلى مناطق أخرى أغلبها زمني (بما أن 
9111 ول ,أأعنا ,0لللن ,001111110 .علالوذانام إلى آخره). ١‏ 

وهناك شكل لغوى ظهر جديدا في النثر الحديث بصفته خاصية أسلوبية» آثار 
مناقشات حيوية دين علماء اللغة فى القرن العشرين. شارك فيها علماء الأسلوب 
أدضا . ويتغلق الأمر هنا بما يسمى الكلام المعيش 81308 5:11158715. ولا يعده 
ش. بالي من الصيغ اللغوية؛ وإنما يعده من الصيغ الفكرية, يفهم منه شيء اخر 
غير ما يعبر عنه الشكل اللغوي. وقد وقع فى تناقض بطبيعة الحال عندما تعرض 
لتفسر هذه الظاهرة. ْ 

والكلام المعيش يقع بين الحديث 
أذهب. إلى المسبرح؟». -يستطيع قاصن 


الميباشر وغير المماشر. «هل ينبفي لي اليوم أن 
أن بعبر هكذا مباشره عن فكرة أحد 
شخصياته ويقيم بذلك صلة متينة بين الشخصية والقارئ. أما في التعبير غير 
المباشر فإنه يمسك العنان في يده بقوة ويتوسط بصورة ملحوظة بين القارئ 
والشخصية: «وفكر» هل ينبغي له أن يذهب في المساء إلى المسرح». إذن فإن الكلام 
المعيش بيقع فى الوسط: دهل ينيغي له أن ه الي المسرح؟» فكأنما نقل 
للوقف القَاحْم إلى بدح الشخصية؛ مما يجعل القارئ يساهم بصورة مباشرة تقريم 
في الحياة الداخلية. ومع زاك فحين يبدو أن الشخصية تقول كل كلمة أى تفكر فيها' 
فإن القاص لا يختفي تماما: انه يبقى ملموسا في صيغة الغائب. فالكلام المعيش 
يصلح. كما نرى: لعرض الأفكارء التي لا يتم التعبير عنهاء ونّْف الأفكار, 
وأحاسيس الحياة الداخلية الدقيقة. ويدل الاهتمام بالأحداث «النفسية»: التي اتسم 
بها الفن القصصي في العقود الأخيرة. على المنزالة الأثيرة التى يحظى بها عند 
الأدياء. والواقع ف هذا النوع من الفن القصصي كان له. انطلاقا من تاريخ اللغة, 
وجوده أيضا في آداب العصور الوسطى وحتى في الادب '"لاثيلي 

ويعود ظهوره فى شكله الجديد الى جين أستين (1817-1775 معاكنالق 120[) قبل 
كل ره اعلن ٠‏ الدفعة الحاسمة جاءت مع المدرسة الطبيعية. ففي قصة «آدم 


يذهب في المسا 
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الانسان ن5ت]/] 731 ) لهبرمان كونرادي (562] -1890 العنتروو") .11) و«حوارى 
أعاكممم» لغيرهارت هاويتمان الشيء الكثير من ذلك. (وتمت في الوقت نفس 
تجربة الحوار الداخلي بصفته شكلا سرديا يفطس فيه تماما في تيار الوعي 
5 050 5:11 للشخصية. واذا كان قد ذكر كشيرا أن سورونى 
ريشاردسون (1907-18573 5011ل1ناء1:] با وجيبمس حجوبس (941-1882] 
6 1211165) قد اخترا هذا النوع من السردء ففى الإمكان الاعتراض على ذلك 
بأن آرثور شنيتسلر (1931-1862 ,ءا2)أمذا6©) تاحلمم ) قد كتب قصصا كاملة على 
أساس الحوار الداخلى (الضابط غووستل |اذ5نان) 101118311 1900 ١)‏ طبعا ليس بهذا 
النوغ من الرخاوة اللفوية البالقة كما هو الأمر هناك. نينظر الفصل الآخير من 
أوليس ع55لإ1[1-» إلا أنه من الصائب القول يأن جيمس جويس يعتير الرائد الأول 
في انتشار هذا النمط من الفن القصصي الحديث). 
إن الكلام المعيش والحوار الداخلي ما هما إلا ظاهرتان صغيرنان من الظواهر, 
التي عرفتهاء منذ القرن التاسع عشرء القواعد النحوية. بشكل أقوى أى أضعف. في 
«الأدبي» على الأقل. لقد انتهت مناهضة القواعد اللغوية والمثورات في المدرسة 
الانطباعية إلى نوع من التمزيق لكل الروابط اللفوية وإلى نوع من اللجلجة لم تكن 
له أبة علاقة باللغة. ولم تشكل الدادائية خطرا على اللغة من حيث تطورها., لأنها لم 
تكن ذات معنى. على أن المدرسة الزمزية: التي سبقت ذلك وتمت بشكل غير واع في 
أغلب الأحيان. كانت أكثر أهمية وخطورة في تحرير اللغة الشعرية من سيطرة 
القواعد النحوية «الممنطقة». ومن الملاحظ أن النظام النحوي الاتباعي الصارم قد 
هرف كوما من الريقاوة حتى فى فرئيسا جفسبها. 
وإذا نحن أخذنا مثلا على ذلك قصيدة للالارميء فإننا سنتخلى عن أي تفسير 
لهاء فالآراء شديدة الاختلاف حولها. فقد زعم بعض الدارسين أنه يرى في قواعد 
مالارمي النحوية توازنا مختلا وسقوطا فكريا انطباعيا. كما أن فيها أيضا منطقا 
أكثر «شيطنة» ويراعة. وتحدتنا دراسة كورت فايس عن «فن مالارميء عن المحاولات 
المختلفة التي تمت في ذلك. ولا يتعلق الأمر هنا إلا بالتنبيه إلى هذا الطراز من 
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اك ,عداعمع . ١‏ 
لاط ناه تأعمكم اع وزه! عل مرو ني 0 
00 م6 
5018 عل عنان ,برغا ,نا امعررعووو لمم 
ا 
60 لل 61110116 ؟ 116انائ] عناواءيان م 
اومان أناوزن عل اع 1اعناننامط لاناعناة نك 


16 


اعامم 5ق 5ع 0161 20 زنامم إأناه ,نا)-ولده ع.آ 
01010118 11من155 لطت عزرأونا50 م0 عنان كانازنان"ل" 
1028م أنان مأك اعطا درمد ععنق عومر عرررغرم نر] 
|0155 الاأنا؟ ع1 كصهل كتنام اء وزمأعتانان دمن»] 


ات فق علاأعععطاك ذاه هدم كاتنات 15 كمدل أنان "تناعم0ت مكحل 
ذناام ه1 تاعممة' 001 عع 1 لمعل اعنان عل 010 
بالات50 ©0 1016[عناء عنان رع الاافء وء عال2عء د 


بعاناعم أذ عاة) اء 6507ما لمقع 5غ بالداء'لا 
إناء 00112 ]اناك ثانا غ1أنا0) لعا كعذاعأ111'115 ناا عنالي) 
بعالل عنناءناعك قغ) كصحل انعد ععذلدط عا عدم كقط اناه ]1 


يالك من عزيزة على القرب والبعد وبييضاء»ء 
بلذة بالغة. يا مري» أحلم بك 

ببلسم نادر منبعث من البهتان 

على بائع للبلور ا معتم. 

أتعرفين ذلك؟ نعم! فها هي بالنسبة إلي 

منذ سنوات: ها هي دائما امتسامتك البرافة 


تطيل الوردة نفسها يصيقها الجميل الذي يغطس 
في الماضي وفي المستقبل أيضا. 
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قلبي الذي يحاول ليلا أحيانا أن يسمع نفسه 
أو أبة كلمة أكثر حنانا دعاك بها 


ألم تعلميني, أيتها الكنز الكبير جدا والرأس الصغير جدا 
عذوبة من نوع آخر تماما 


بصوت خفيض عن طريق قبلة فقط في شعرك. 


الميل إلى التركيبات الاسمية. وقد درس النحو الفرنسي والانجليزي الجديد بعد ذلك 
أكثر من مرة. 
وتبدى الظاهرة نفسها في اللفات الأخرى» ومن هنا نجد عند الشاعر الرمزي 
اليرتغالى المذكور سا-كارنيروى قصائد كاملة. لا تتضمن الجمل الرئيسية فيها 
دحاموءىءك2 نالل ): 
للك ذانان!! عل زالمة تازنا ,عاموووعنم ]1 ,56 
بااأناوظضخة) ملل قناعي نم ,اأعويع ,وحن/ا 
بكأاكة ع5 طلائتتا كل متاق عل عبان رول ولتل”مم - 


0ن نان أن تتزأكولل زورنى عل عمملاعن12 - 


وحدهاء بدون انقطا ع؛ تبكي نغمة ناي 
يتدمة؛ ناعمة» هادئة في العتمة., 

- صوتا ضائعا معزولا عن البقية, 
أكالدل النغفمات تخفي الساعة! 
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من فهم عن طريق المفاهيم النحوبة العار.: 
ف بويد ٌْ ل به ١‏ 
! ظ 0 3 الفهم الصحيح لهذا التركيب النحوي. وإننا لنحس أمام لفة م : 
هذا النوع ان المفاهيم النحوية العادية لا يمكن استعمالها إلا بشكل يي 

1 ْ َ الاى 1 
التركيبات العادية للجمل الرئيسية والجمل الفرعية وغير ذلك لا يمكن تكوينها ال 
على وجه ظاهري, اذ بختل هنا مفهوم المعنى نفسسه. وهذا راع أن أده السميم ليم 
لها جرس الصيغ الفرعية المعروفة, التي تتميز بها اللغة اليومية الانفعالية مثل 
المناداة والتمنيات واللعنات وغيرها. : د 


«صونا ضائعاه بصفته تابعا. فقد 


ذلك أن تلك الجمل أقل إحكاما وأقل استقلالية في اللغة المألوفة لديناء إن تبقى 
نتيجتها غامضة وارتباطها الداخلى غير شفاف الى حد كديير. ولا نكاد تجد بعدئذ 
وسائل لفغوية خارجية للربط. فكما تختفى الجمل الاعتراضية. تنعدم كذلك الأدوات 
المنظمة والمناقضة أو المعيرة عن قرينة أخرى. 
ويذلك نقاد ضرورة إلى الاستطراد الذى بدا به الفصل: هنا تتبلور نلك القوة 
التصويرية للغة الشهعرية بواسطة التراكيب النحوية بالدرجة الأولى. ويتضح عن 
طريق الملاحظات التى تمت فى الميدان النحوي أن المدرسة الرمزية حركة فنية قويه 
تستخدم وسائل شعرية جديدة. ودراسة هذه الوسائل النحوية بالذات تعد بالوصول 
إلى نتائج قيمة تتعلق بجوهرها . 
وكشرا ما تنعكس خصوصية القواعد النحوية في علامات الوقف التي يستخدمها 
الشعراء. ولسوف يكون من المهمات الحافلة بالثمار -في كل أدب- القيام بدراسة 
علامات الوقف التى استخدمتها المدرسة الرمزية وتفسيرها أسلوييا. ولا يمكن أن 
يتم ذلك بطبيعة الحالى إلا إذا نحن أخذنا الخارج بعين الاعتبارء وخاصة علامات 
الوقف فى استعمالات المدرسة الرمزية الفرنسية؛ التي عرفت كثيرا من التغييرات 
التقليدية لعلامات الوقف. وإذا كان مالارمي يستغني تماما عن العلامات ولا 
يستعمل غدر التقط: فَان ذلك ندل على ما في هذا المندان من خلل واضطراب. 
ولنشر بهذه المناسية إلى أنه لم يلبث أن وجد له خليفة في الخارج, تمثل في شتيفان 
جورج (1868-1933 ) وحتى رودولف بيندينغ (1938-1867 برمتلوزظ .1 ) كان له 
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قيما بعد علامات الوقف الخاصة به. (عندما التقى به شتيفان أول مرة, ثار في 
ثورة» أثارت دهشة بيندينغ بصورة متنامية» وأصر بحماس على إبقاء الفواصل. 
التي جاءت في قصيدة لبيندينغ بدون مبرر). 


6 - أشكال الجمل المركبة 


لدينا فيما يتصل بالجملة ويناء الجملة المرحلة والفقرةء ولكن الدراسات اللفوية ‏ 


والأسلوبية لم تهتم بهذه الأشكال التركسية الا قليلا. ولا بد أن يكون قد شعر كل 
واحد» قام مرة بترجمة نص متواصل من لغة من اللغات المتفرعة عن اللاتينية إلى 
لغة حرمانية أو العكس, كيف تختلف اللغات في ربط الحملة. ذلك أن تغييرات 
الاسهء وإدخال أدوات الربط أو تركها من الضرورة بمكان إذا أريد للترجمة أن 
تكون سلسة حقا. كانت المدارس الألمانية تطلب في بعض الأحيانء وهذا بمتابة 
مقدمة لكتاب الموضوعات الإنشائية» احترام هزه القاعدة.2 وهى أن بوضع المسند 
اليه نفسه قدر الامكان داخل الفقرة في كل الجمل. وإنها لقاعدة قاسية. وهناك حقا 
مثل هذا الاتجاه في اللغة الفرنسية نصادفه بكثرة. وها نحن تقدم مثلا على ذلك 
فقرة من كتاب أناتول فرانس (924-1844!| عن نم”1 عأماحمة) «الحياة الأدبية !؛ 
باريس [92اءص 5 عانناةا)١!‏ عالا انيأ» 
ع أله خجه" نللت) 1 ومتنرو! عر وعاناها عل عامل دن عمذتمعل دل أ عناوتائت 1 
1 نرعجدت اطستصسصلن امعتحصق عللتا .قعاناما تعطرموطة دوعا عنم ع ]ة-اناءم نأا 


عورة لتنا نم1 كنك وعله” الم رتوت كنامك مع| أصمل عمد تازحق وخ تانود ماللا 


1 للا ل لم0 ادزحزن اغطنعضة | انعقاوم أي 116 .وعناع دما 0 
تلن عل تنام عذمممناك عاك عتمم 5مم نظ ,عزامم اء امو جود ,عكناء الاك 
ااه تن 20111[ ان عالكا .عععتهق اانا جعدنه؟ معاسه دعا امع لمتصعل معو علا 
لز علخعومم علالع لاعالاوتت اضملطا كن ماا3] ,ل1مدوءراط- )افد عم ناما 
برجن ءادل ند انام ,تاللذا ذه تنا | .عتتماكتط "ا عل 4ك عتامحدوااام ]| عل 015 
به وأممامكطا ذا عم امم ملاظ .عالعسءت | اعامز معطا عساموطو'ل عسومم) 1 
]ع نال متناونف ل قتضمط ا املد ع1 ,اعجيمن زمه ناعمل غ1 عطعمع 6 رن 1" 


"لمم ننه انان انان عبرن١‏ حو عنما 
ْ اناك! انال ثالاناكت عن اونوك ذ كلم 1ك 0 ا" 
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ا 3# فيط 777 ا 


«... النقد 1< | أ 1 

. 5 شكال الأدبية كلها تاريخيا. ود, نتهى إلى امد 
وهو يليق على نحو معجب بمجتمع متمن. 1 ينهي إلى امتصاصها كلها. 

1 : 0006 ل '-ظ د . 35 6ه اله 
علبها زمن طويل. ويلائم بشكل خاص ف كبوا 5 وتقالدل مضى 
اونطليها من الثقاية بن ب د با "0 1 عالمة ومهذبة» ويفترض 
(1592-1533 عقع1هالرمل) وسانت إن .. . ما 0 بتار 

0 فننانت افريمونل (703-1610] 01-40 01) 
ومونتيسكيو (1755-1689 1011161 . لقد | .2 - | 2 1 2 

ل دبدق عن لفلسفة وعن التاريخ معا. 
ولكى يتيلو, ن بد له من مرحلة تتسم بالحرية الفكرية المطلقة. فهو يحل محل 
علم اللاهفوت ويحل. إذا نحن أردنا البحث عن العلامة العالمى» محل القديس توماس 
الاكوينى (1274-12225 0ناضل ةل 1235م 1!0) بالقرن التاشنع عشر. فهل من 
الضرورى أن يخطر ببالنا سانت-يوف (1869-1804 ءلاناء6-8)مزج5)؟» 


وقد لا تكون هناك لغة أخرىء يكون فيها لهذه الفقرة نفس الأثر النافذ إذا نحن 
حافظنا على المسند إليه نفسه دونما تغيير بالطريقة نفسها. فلا بد أن تبدى هذه 
الفقرة جافة ورتيبة» على أننا لا نفهم بذلك الكثير عن طبيعة ميل القرنسيين إلى 
رصف الجملء ولا نفهم شيئا على الإطلاق عن ميول اللغات الأخرى أو الكتاب 
الآخرين. 

إلا أنه من الجدير بالاعتبار من ناحية أخرى أنا لا نتكلم بالجمل ولا بالكلمات 
المرصوفة, وإنما نتحدث بدالكلام». والواقع أن التحليل الدقيق للفقرات لا يصطدم 
بطريقة معينة في ربط الجملء وإنما يصطدم بتراكيب» تمثل وحدات من الكلام 
متكاملة نسنييا. ويطلق على هزه الوحدات الدنيا اسم أشكال الكلام 
528501131511 : فلها القدرة على ربط الصيغ اللفوية المختلفة (وليس النحوية 
فحسب) وجعلها تابعة لها. ولذلك فإن الأشكال الكلامية تمثل الحدودء التي جعلت 
لهذا الفصل عن المفاهيم التحليلية الأساسية. وكان من الأفضل القول بأنها تشكل 
الجسر المفضي إلى التركيب. ولكي نجعل الروابط واضحة في نص مترابا من 
الجمل ولنعرف في الوقت نفسه الشكل الكلامي المركبء الذي يجعل من الجمل وحدة 
ديحدد سلاستها. نحلل هذه القطعة النثرية. 
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استطراد: أشكال الجمل المركبة 
فص نص نثري (ابمرسان) 


نتخذ لهذا التحليل نصا من بداية الفصل:الاول من رواية كارل ايمرمان 1:م6!/ 
(185400-17906 :1111| «مونتشهاوزن نانك تاكتك ٠»‏ 

في المنطقة الالماندة, الذي كانت تقع فيها امارة هيشاكرام انلكا الانن٠||‏ القوية, 
ترتفع هضيدة؛ تغطيها نباتات الخلنج السوداء. ومن المساحة السوداء تشرنب هنا 
وهناك حجارة مديبة؛ تحيط بها أشجار البتولا بجذوعها البيضاء أو أشجار التنوب 
الداكنة. ويعد منتصف الليل تقترب مواقع الحجارة من بعضها البعض» حتى إن 
ليمكن اعتبارها سلسلة جبلية صغيرة. وفناك مسالك مختلفة تمر عبر الهضبة. 
ولكنها تجتمع كلها قرب أعلى صخرتين وتصبح مسلكا واسعاء. يفضى إلى أسفل 
هذه الصخور في هدوء. ويعد بضعة منعطفات يؤْدي إلى طريق, لعله كان قديما 
مبلطاء ولكن الحجارة المذزوعة عنه والآثار العميقة قد جعلته أقرب إلى طريق 
صخرى خطير. ومع ذلك فقد بقي لهذا الطريق غير المعبد الوعر اسم شارع القصر. 
ذلك أن المرء يرى أو كان يرى بعد بلوغه بفترة قصيرة القصرء الذى يحمل اسمه 
عنوان هذا الفصلء فوق تل أجرد ذوعا ما. 

وحينما يقترب أو كان يقترب منه؛ لأنه لم يبق منه اليوم سوى كومة من الأنقاض' 
يظهر له بشكل واضح ما بلغه القصر من تصدع وتداع. أما ما يتعلق أو تعلق 
بالباب قبل ذلك فلم يبق منه غير العمودين الدجريين منتصدين, حتى ان العمود 
الأنمن احتفظ بيتمثال الأسد الحامل لشعار الامارة, بينما اختفى زميله في العمود 
الأيسر تحت الأعشاب الطويلة. وكان سياج الداب الحديدى قد كسر هو وحده مدل 
مدة واستعمل لأغراض أخرى. ولم يكن خطر هجمات اللصوص يهدد البناء إلا في 
يام الصحو. فإذا ه] أمطرت السماء (وكثيرا ما كانت تمطر فى تلك المنطفة) إن 
ات الجبلي يتحول سريعا إلى مستنقع لا يمكن خوضه. رن الكراكي كانت 
في بعض الأحيان: إن لم يرو التاريخ أكاذيب. تكبس فيه. 
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وكان مظهر القصر نفسه خارجيا 


لقي ينل رع ل < 
الجدران قد فقدت الوانها, 1 سانيا لهذا المدخل تماما. كانت 


وفقدت كزلك ظ تمدو د . 
عاو 5ه فسرتها 1 الأما>: ؛. 
الجملون قد انحرف من حاف دالغة ‏ - 086 "ماكن. وكان جدار 
د ا © “عكره بالغه وبم إسضاده بدعامة, ولكنها كانت 

حرى قد بدات تتاكل فى الطرف الأرة 1 1 في 
اللأعاضنة ءا و سفلء ولذلك لم تكن تقدم إلا قليلا من 
لطمانينة. وإذا لم ينفر المرء من الدخول الى هذه البتانة. : ا 
عائقا كبيرا ! إلى هذه البناية: فإن الباب كان بشكل 

بيرا. ويعود السبب في ذلك إلى أن اللواب لم يستعمل في القفل القديم 

الصدئ منذ مدة؛ ولم تكن الأكرة تستجيب إلا بعد الضغط القوى المتكرر. وكثيرا ما 
كانت تخرج من الصامولة وتبقى فى يد من يمسك بها. ولذلك تعود السكان الدخول 
والخروج من ثلمة في الجدار تتسع شيئا فشيناء ولا يسدونها في الليل إلا بالبراميل 
والصتاديق». ١‏ 

فالجفلتان الأوايان سترابطتان بواسطة المسند اليه الأول (الهضانة) مَعَ مرادقف 
يقويه اسم الإشارة. والمسند إليه فى الجملة الثانية (الصخرة) يظهر هو الآخر في 
الجملة الثالثة حرقيا تقريبا (الحجارة). وهكذا تبرز الجمل الثلاث الأوتى: التي 
تتكون من المرحلة. أى الجمل المركبة. والهضبة ومواقع الحجارة بصفتها مقاهيم 
تمهيدية. 

والمرحلة التالية مربوطة بالمرحلة السابقة عن طريق تكرار المفاهيم التمهيديه في 
البدانة. وتتضمن أداة التعردرف اشارة واضحة الى هما سبق (ملك الهضيه المذكورهة 
وتلك المحارة. المذكورة). والمسند اليه الجديد هو الطريقء الذي يتحكم في الجملةه 
الموالية أى درمطها مضصفقته فاعلا نحويا أو داخليا. ووظيفة أدوات الريط (نقسه. هذا) 
العلاقة بالقصر على أحسن وجه. في حين أن الرابط السبيي (لآن) يدخل نسيج 
الجملة الأخدرة المستقلة خارجيا بشدة في تركدب المرحلة الثانية وقي الففرة الاولى 
تبها لذلك. 

وهكذا دمت فيها حركه موحده تقضي من الهضبة الى الجبل والمسلك وطردق 
القمان ومتظى اللتفس. ود كننا أن نطلق على هذه الفقرة اسما جامعا هو «السير» 
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وتقودنا الفقرة الثانية إلى منطقة القصرء ولكننا نبقى أولا واقفين في البان 
فالمسند إليه الأول. الذي يؤخر ويصبح بذلك ذا أثر بعيد. هو الانطباع العام 9 
بلغه القصر من تصدع وتدا ع». ويذلك ذكر المفهوم التمهيدي لكل ما يأتى بعد ذلل, 
لأن ما عبر عنه في الجمل المقردة دليل.واضم يغلي التداشيء :التي يرئ دائها .مد 
الزاوية نفسها في الباب. 
والريط بين الجمل المفردة مرة أخرى يضيق بشدة. «أما ما يتعلق يما قبل .., 
هكذا تيدأ الجملة الثانية. التي تنقلنا إلى نقطة الملاحظة في هذه الفقرة وإلى 
الانطباع العام. والإرشادات «يميناء و«يسارا» تساعد على الترتيب والترابط 
الداخلي للجملة. (قي الفقرة الأولى تساعد الجهات الأربع في التوجيه) وتنضم 
التالية مياشرة إلى القسم الأخير من الجملة السابقة: التي تشير إليها عبارة «من 
هناء بوضوح. والكلمات الأخيرة «إلا فى أيام الصحوء تشكل تحديا ماء يعاكس ما 
فى بداية الجملة الموالية «إذا ما أمطرت». 
وتلخص الجملة التالية مرة أخرى ما سيق وتحدد هذا العنوان: «تداعي المدخل». 
فجملة البادية «وكان مظهر القصر ... ملائما لهذا المدخل تماما». تنم عن أن كل 
شىء سينطوىي تحت الانطبا ع العام لتداعي القصرء الا أنه يذكر فى الوقت نفسه 
الحقل الجديد للملاحظة: داخل القصر وخارجه. في الفقرة الأولى وصلنا بحركة 
أسرع وأكثر استقامة إلى منظر القصرء وفي الثانية وققنا يالباب وفي الثالثة نسير 


بالطير متئدة حتى باب البناية. (وفي الفقرة الرايعة التالية نتوقف ثانية قنرة 
5. والموضوع هو «النوافذ»» إلى أن نصل في الفقرة الخامسة الى الداخل 
وتصادف #السكانة). 


لقد أرتنا هذه الخلاصة القصيرة كم هي ضئيلة القيمة الذاتية لكل جملة مذكورة" 
وتددو بعض الققر تعسقية جدا. ٠‏ يمكن تعويضها بفاصلة أو قاصلة منقوطة. 0 
الأحوال فإن في القرائن السابقة واللاحقة حرصا على متانة تركيب الجمل: نحن " 
نعثر على الصيغ الموحدة والمستقلة إلى حد ما إلا في الفقرات. التي يمكن وصفها 
من وجهة نظر نحوية بأنها جمل مركبة. ولكل فقرة عندئذ مبدان للملاحظة الخاص 
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بها وكذلك بمنظورها الموحد. الا أنه من الواذ . 
جهتها داخليا وخارجيا. والنص المذكور نل - 7 إل وات ريط ,من 
اثلاثي: «السيره (الفقرة الأررر) ب تلن فس واقع الامر لمعرفة الترتيب 
«البناية» (الفقرة الثالثة). «النوية: ٠‏ 6س" للدم عى الدخل (الفقرة الثانية) 
مك *)» «النوافذ, (الفقرة الرابعة)؛ «السكان» (الفقرة الخاء._: 
وما إلى ذلك). والحركة تحدذ خارجيا من ... إلى ما يثرتي ل الفقرات ين إن 
والقرب» أما داخليا فإن الفقرة الأولى قد أيرزت الخط وا لكل ما 7 ذلا 
بمجرد أن تحدثت» عندما ظهر القصر مباشرة عن التداعي. وتنضاف اليه دا ناا 
الفقرات المتعلقة بالسكان. 0 ظ 


لقد أصبح بناء الكل الذي نشأ بهذه الصورة, واضحاء يشكل وحدة حقيقية. ب 
تتوفر الأقسام الثلاثة -السيرء البناية. السكان- في مقابلها إلا على استقلالية 
محدودة. ونحن ننظر إلى هذا الكل من الجودة الشكلية على أنه الوصف. وهو. 
ويمكننا أن نلاحظ ذلك يسهولة» شكل يستوطن الفن القصصي بالذات. 

إذا الأمر يتعلق في حالتنا هذه بالوصف في الفن القصصي. فإنه لا يتضح من 
خلال ترتيب الحوادث المتناسق والتتابع المنطقي فقط. (ويمكننا بالمناسبة أن نقول 
إنه كان من حقنا بعد تقديم النموذج القصصي أن نستدل من ذلك على الرواية 
بصفتها عملا فنيا شاملا لا على قصة ملحة). إن طبيعة القصص تتجلى بالدرجة 
الأولى فى ظهور القاص نفسه. ولنذكر خاصيتين فقط لموقفه من القصء فهناك من 
جهة البعد عن المقصوص أو الموصوف. والحيطة, وحرية الفكرء التي تعرب فيه عن 
انفسها من خلال ارتفاعه عن الآني بسهولة ويبهجة إلى أزمنة أوسع (تستعمل 
لأغراض أخرى؛ في حالة الصحو -اذا ما أمطرت السماءء ليس من النادر؛ وتعود 
السكان وما أشبه ذلك). وعلى هذا الوجه تجد المعرفة الشاملة تبريرها بصفتها 
خاصية الموقف القصصى, وأن الفكاهة لتجلب انتباهنا من جهة أخرى باعتبارها 
سمة. وتتحقق بعض الشىء عن طريق وضع مرتبتين زمنيتين بشكل صارم في 
الأفعال إحداهما إلى 58 الأخرى (يرى أو راى: يجيء أو جاءء يثب أو وثب» 
يتعلق أو تعلق), وعن طريق التعبير عن موقع الأسدين وخصائص أخرى بنوع من 
التكثيف. 
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7 - طرق الكلام وأشكال الكلام 
. نعاود النظر مرة أخرى فى الوصف الممتد من «مونشهاوزن» لايمرمان. فمن بين 
الجمل المستعملة تبرز الجمل الإخبارية باعتبارها شكلا حاسماء فهي سمة تتصل 
بإتمام الوصفء الذي يتحقق فى الجملة الخبرية على وجه خاص. ونحن نطلق على 
هذا النمط من الإتمام, وهذا طبقا لأشكال نحوية معينة, اسم طريقة الكلام -15 8587 
151 /. وهناك طريقة أخرى هى على نحو ما طريقة المباحثة 1:80171:1081. 
وتتصل بها يوصفها صِيغ نحوية خاصة الاسئلة والأجوية وكذلك الجمل الشرطية 
والحكمية. ويتم الإخبار [(13117101411 كالوصف فى جمل خبرية: والأمر -11تا:1:]ذ! 
1 في الجمل الإنشائية: والتقويم 77/127150 في الجمل التعجبية (ما أجمل 
الطقس اايوه!) 
وطرق الكلام تقايل أشكال اليم 01 :+ وشهي تفترض فى طرق الكلام 
وقوع كلام معين. فتدل بهذا على معنى الكلام والهدف منه؛ إلا أنها أكثر من ذلك, 
فهي أشكال تجعل كل كلام وافياء بحيث تاتي نهايته من بدايتهء وتقدم وحدة لغوية 
مترائطة «صورا». فالوصف يكتمل وصفا (أى «صورة»), والأمر أمرا أو رجاء أر 
دعاء. والتقرير تقريراء والمباحثة مباحثة. والاستنطاق قريب منها جداء فالاستنطاق 
يتطور من السؤال والجواب. كل ما في الأمر أنه موزع على شخصين فحسب؛ 
أحدهما يمثل السلطة بصفة مشروعة (وهو كذلك في الاستنطاق القانوني فعلا| 
وجهة نظر أعلى. ويكمن معنى الاستنطاق في إثبات الظلم المرتكب ويدفع إلى 
اصدا ر الحكم النهائي. فينضوى بذلك على نوتر انفعالي, والواقع أن الاستنطاق 
كلام غالبا ها يستعمل في الفن المسرحي. ولنشر بهذا الصدد إلى ا 
كلايست النافذ وإلى طريقة غريلبارتسر المسرحية. وثمة مثل له أثره القوي؛ ومع ذلك 
لا يكاد المشاهد يشهعر به؛ تحتوي عليه نهاية الفصل الثالث من مسرحية «أمواج 
اليحر والحب هنلاء17 عاعاء! 061 10لا 5نرزع810 1265 ». فقد سبح لدائدر البحر' 
وتسلق البرجء ودخل من النافذة؛ ولكن غريلبارتسر لم بتزكه, كما عفدل كل كاه 
مسرحي فاشل. يلعب دور العشيق الولهان. فهيرى تربطه بمكانه: «هناك قف د" 
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تتحرك!» وإنه ليبدو | ستنطاقا حقيقيا (من ال 
ل * - لكي الذي جاء يك هن؟ 
مسك لك السلم؟ -كان 8 2 يت هن 


ْ “أن إذن تسوثي: المصبا- 
ويتم إصدار الحكم أيضا: «لذلك, ازمى وان 
الفقرة» وعلى المخرج هنا أن يفك «الريط, انطادق .. ا/ي . ا 

الأل ميكاقن ودس . "٠.‏ من الكلمة التالية للياندر ويربط 

هيرو في 1 حر بمكانها. ذلك أن لياندر يبدأ السؤال هنا 
كانت طبيعة ما يقولانه, فإن تبادل الأدوار في الاستنطاق يوحي بما ستعرفه الأمور 
من نحول. وقاب الأدوار لم يجعل غريلبارتسر يتخلى عن كل ما لديه. فقد أخر نهاية 
المشهد وأدخل موقفا جديدا في الأحداث من الخارج. إذ ترك اقتراب الحارس 
يقتحم الموقف الانفعالي بين البطلين الرئيسيين. 

ونحن نجد أشكال الكلام بكل مكان في الحياة اليومية. وذلك بصفتها وحدات 
معنوية تصويرية. فالجريدة تحتوي في أقسامها المختلفة على كل أشكال الكلام على 
وجه التقريب: التقريرء والوصفء والمباحثة: والتقويم -, وفي الصفحة الأخيرة 
تتضمن إعلانات الشركات المتصملة بمشكل الطلب. وهناك نشاط يتم فى الختيية 
الشفوى اليومى من ناحية أخرىء بمعنى استعمال طرق الكلام: الا أن ذلك لا يؤدى 
إلى صبورة موعدة فى معظم الأحيان. وكثيرا ما تغيب النتيجة عن الأحاديث أو هي 
تتواصل وتتشعب: من غير أن تهتم اهتماما كبيرا بدنية الكلمات وتركيبها. وهذا 
على النقيض من الأحاديث الجادة حول ..., التي يقدم فيها شيء فعلا. وإننا 
لنصادف فى كل اللغات مترادفات ل«الحديث» تعبر يوضوح إلى حد ما عن انعدام 
شكل الحبنت: تسامرر وفرقش؛ وثرثرء هذرء ولغا وما أشبه ذلك. أما الحديث الأدبي 
فهو على العكس من ذلك حديث سديد معبر. ومن هنا فإن القرة الحيدية الكاهة 
لأشكال الكلام تتبلور في الشعر بالذات. ويكفي هنا انا فيج الأنظار مرة 6 
الى ظواهره. وسيتيع إنا الفصل التالي عن البناء فهم هذه الظواهر ومعرفه ابر 


واهميتها بصورة أحسن وانم. 


هى الذي أعطاك الاتجاه والمقصد؟) 


ترجع أبرا!ء, إلا أن الأمر يتغير فى هده 


٠‏ فتجيب هيرى. وكدفما 
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افصايخ امس 


البناء 


تغدو قضصية البناء الفني ملحة في المجال اللغوي كلما نشات عنها وحدة بمثابة 
نتيجة للكلام على نحو ما. فالكلام العادي, الذي يتلاحق فيه الاخذ والردء لا 
ستهدف هزه الوحدة. ولكن الأمر يختلف عن ذلك في الرسالة. من المؤكد أن 
الرسالة تتحدث عما يخطر بذهن الكاتب» ولا تصبح لها وحدة خارجية إلا عن طريق 
الاقتصار على أربع صفحات. على أن هناك أيضا حالات. يحس الكانب فيها 
ظاهرة «الرسالة» بصفتها وحدة وبعي منها ما تتطلبه. لقد استخدمت الرسالة في 
العالم القديم بوصفها شكلا أدسما. وكانت بطليات أوقيد. بمعنى رسائل البطز 
العاطفية. بذغة ‏ ازؤبيّة إلى مز" كس . فهناك أبيلارد ١142-1079(‏ لعداقطك ١‏ 
وهيلويز. وابنياس وديدوء وشيرو ولداندرء وغيرهم من العشاق الشهيرين: الذين كان 
عليهم أن يتبادلوا رسائل الحب فيما بين القرنين السادس عشر والدامن 0 
بالبناء الفني وبصدر أحكامه عليه. وعا ا دياق 3 
وتدتئطا / ته آم قي الشعرء الذي يخلق أشياءه وعالمه بنفسه؛ 

برنبط بطبدعة الموضوع 3 
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فان البناء الفني بنمو قبه؛ فتتايع مقوماته وملايساته وما يعدربها من تشددم وتاخير, 
ويسعى من البداية إلى النهاية إلى إيجاد تركيبة لغوية ذات وفرة غير متسارية ,. 
ظرية الخلق الذاتى. وفى الأعمال الكبيرة مثل المسرحيات والروايات وعدرها تصبم 
مسا همة الوعي فبها من الأهمية يمكان. على أن الأشعار التي تركبت «بمفردها, 
بناعها أيضا. 


| - مشاكل البناء الشسعرىي 


أ - نموذج (فيرلين) 
نتناول هنا قصيدة لفيرلين بمثابة نموذج في هذا المدخلء, تظهر من خلاله مشاكل 
البناء الشعرى. وإننا لنقبل على تفسير البناء الشعرى ها هنا بنوع من الأسفء لان 
الهدف التعليمى برغمنا على تمزيق القصيدة. الا أن هناك أصلا في أن تلتنم 
القصيدة بعد أن يتم تحليلها بما فيه الكفاية من جديد ويعيها القهم بصفتها وحدة 
كاملة. وهناك أمل أيضا في أن أشعارا أخرى لاحقة لن تفقد»: عندما نتناول مشاكل 
البناء الشعري في صورها المفردة. شيئا من وحدتها وحيويتها خلال التأمل فيها 
فنحن على يقين من أن الأشعار تكشف. حين تركب تركيبا نظريا صحيدا:؛ عز 
الحياة المبهمة. التي تنبض فيهاء. وتمكنها من إحداث أثرها. وهذه القصيدة ننتمي 
الى مجموعة الأغنية الجيدة 011001500 00116 2آ] وتقول: 
#اأعتنناط عننا نا 
5015 قتث]1 كقضول أاناءا 
عنتما عيانوركء عد] 
1 116لا ناآ 


... ©1110 3[ خنا0 5 
1ل -اتزط () 


رعاء للع منت | 
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0111011 000 ]نمدم 
6عنا0[ز؟ نر 
1001 أنالئ؟ ن2] 


٠‏ كناعام امن مل ين 


كلاعآ'! اومن ,ؤخرووبى جا 


أت 516 رن 
فر 
5 أاطررع5 
11111011211 نا(] 


... ©1215 عتاكد'| 0010© 


,5 1نالكك عالاءذا'| ادع" ) 





شجر الغرب الأسود. 
هناك حيث تبكي الريح 


فلنحلم إنها الساعة! 


سكينة 
واسعة تاعمة 

تبدو كأنها نازلة 

من السماء 

يلونها الكوكب بقوس قرح ... 


إنها الساعة الفاتنة! 


في هذه القصيددة. مثلما هو الأمر في كل قصيدة أخرى: طبقات مختلفة نقوم 
على البناء. ولكننا سنترك الآن قضية البناء جانبا ونتأمل أولا الطبقات المفردة. 

الواقع أنه من السهل فهم طبيعة البناء الخارجي على العكس من القضايا 
الأخرى. فالقصيدة تتكون من ثلاثة مقاطع؛ وكل مقطع يتكون من سنة أبيات» وفد 
نظمت الأبيات الستة عن طريق القافية على وجه. يفتح المجال لقافية مزدوجة ننع 
الآبيات الأربعة وتربط بين جرئيها قافية قصيرة. على أن التقسيم الخارجي المقاطع 
الى جزئين يتجلى فيه فارق آخر. . فالتصقيف الطبعي يشلع البيت الأخيد علب , 
مما بجعل له أهمية أكبر فيؤدي وظيفته بوصفه وحدة. والأبيات متساوية من 0 
القصر العروضيء إذ تحتوي على أريعة مقاطع. الثاني والرابع منها مذكرة بيدا 
البقية مؤنثة. ونحن نقرأ هذه الشبكات العروضية بالعين المجردة, ويمكن أن يكود 
هذا أساسا لكثير من القصائد. إلا أننا حين نسمع ما لهذه القصيدة الفردية سنا | 
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إمنلزة وني ندا قرلين: / 


مرتبطا به» يعد من جهة أ ب 


' لعروضيء وإنما نسمم شين 
حرى مفردا و*ء ٠‏ يا, لأزه حلي ل الطالشسخع “ تصدق 


الإيقاع. علينا إذن أن نوجه نظرنا ثانية إلى فيب : 09-6 
ا وت . 1 من طبقة وهذه تفر 
فنية علينا أن نبدأ بها فالإيقاع لا حياة له الا بالكليا-. يد د 
التو 1ل عكر غات الأ" بالكمات, ومن الضروري أن نصرف 

لك د كي عات كلها وهذا الأمر سهل إذا نحن قمنا بدور مستمع. 
لا يفهم الفرنسية» وأخذنا هذه التفرقة بعين الإعتبار بالنسبة إليه. على أن مستمعا 
من هذا النوع يسمع اللحن في الوقت نفسه ويسمع النغم. ومن واجينا أن نفصل 
هذا أنضا لنفهم بناء الإيقاغ على حدة. 

ينساب الإيقاع في ثلاث موجات كبيرة في مجرى المقطوعات الثلاث. وكل 
مقطوعة تشكل وحدة إيقاعية متماسكة فعلا. على أن الإيقاع يغير التقسيم 
الخارجي للمقطوعة إلى قسمين وأربعة أبيات متقاطعة القافية وقافيتين. ذلك أن 
البيتين الأولين يكونان وحدةء خلفها وقفة واضحة. في حين يترك الييتان في حد 
ذاتهما -وهما الوحدات الايقاعية الصفيرة- أثرا من الارتفاع والانخفاض. وتنتظم 
بعدئذ الأبيات التالية الموالية في وحدة تتكون من ثلاث موجات صغيرة متوازية. هي 
الأبيات. وتقع خلفهاء كما تظهر الصورة المطبعية والوقفء وقفة متسعة أكبر من 
الأولى التي تأتي بعد البيت الثاني. وينساب البيت الآخير بسرعة واضحة الهدو», 
فيحفظ بذلك توازن الأسيات السابقة كلها. وإذا نحن أردنا رسم الصورة الإيقاعية 
كتابة: فانها تتخذ الشكل التالي على وجه التقريب. 


على أن هذا لا يعني أن الموجات الإيقاعية الكبيرة الثلاث, التي تحدها المقاطع, 
متساوية تماما. ففي المقطع الثالث يزحف كل بيت بنفاد صبرء وتبدو الخلجان 
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الصغيرة بعد البيت الأول والثالث والرابع أصغرء كما تضعف الوقفة الواضحة رى 
البيت الثاني (وكانت في المقطع الثاني أضعف منها في المقطع الأول). والوقفة, التر 
تلي البيت الخامسء؛ تمتد وحدها من جديد. على أن البيت الأخير أكثر امتدادا مما 
هو عليه فى المقاطع السابقة؛ وهو يحةق بذلك نهاية ملموسة للحركة الإيقاعية كلها 

ولنحاول الآنء بعد أن انتهينا من طبقة الإيقا ع؛ فحص النفم من حيث بناؤه. وان 
لن الممكن فعلا القيام بهذه المحاولة. فالنغم تركيبة لها بناؤها الخاص. تبرأ 
القصيدة بنغم رخيم, تغلب عليه الأصوات المجهورة, وتزيد المجانسة الصوتية من 
أثرها (الليل -يلمم, الأبيض. الغصن., الغابة). والحروف الصائتة لا تخفت تماما. 
حقا لقد سيطرت هنا نغمات حرف الألفء إلا أن هناك نغمات مختلفة تتالق إلى 
جانبهاء وهي طبعا كلها أصوات قصيرة صائتة. ويكاد يحلو لنا القول هنا بأن تالق 
القمر يحول في هذا الموضع إلى أنغام» تمنحه تجليا ووضوحا. ويستمر هذا إلى أن 
تستقر القافية» أول مرة على حرف طويل صائتء وتلتزم الهدوء. 

ويبدأ لعب الأنغام المتالق من جديدء إلا أن كل شيء قد غدا الآن أكثر إبهاما 
وعتمة. فالحروف الأنفية القاتمة (0115 ,1011© .010 ,1118:) تمدد من مضمون النفد؛ كما 
أن الوقفة الطويلة على (:11©) تبدو أكثر إنكسارا من (60) الواضحة فى المقطع 
الأول. وتحتجب القصيدة ابتداء من ها هنا بالأصوات الأنفية الزخيبة إلئ أن 
تنصب القافية الجديدة فجأة. وهذا بهد .الانارة الخفيفة فى كلمة 20 
"(1111116170 )111 على حرف ١‏ الطويل وتغمر الجميع وتبعث الحركة الى أعلى فتنطلق 
كصاروخ ملتهب صاعد بصورة منحنية. 

يتشكل النفم إذن في تركيبة ثلاثية الأجزاء. والحروف الطويلة الصائتة في 
القافية المزدوجة هي التي ترسم بقوة علامة الذهاية. وليست هناكء كما هو الأمر في 
الابقا ع, سيطرة لأي انتظام مكتمل بين الأجزاء الثلاثة. وانما هناك نمو تحر 
النهاية. 

وقد تكون خاصية النغم والقوة التعبيرية للجزء الأخير أقوى من الخاصيا 
الإيقاعية. إن طبقة النغم لا تتخذ دائما في قصيدة من القصنائد تركدية متماسا 
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ل أئة لا ميف" ين 1١.٠‏ . 
على لبخي لنا أن نسم أن هده الاسدتذل. 
من باب المصادفة أن تكون هتاك عزن : 
عند بحديل النغم اشارات الى طيقة المعنى, وما 
كان المضمون النغمى والتعسر تابن : د * حرق : ش 

0 بيرى لمعنى 16انا| واانا! وغير ذلك, وهو ما وصفناه بالتالق 
سايقا؛ ليكون ذا أثر يعيد من غير أن يرتبط بالواقع الفعلى. حقا لقد عرفت اللفات 
كلها مداحين يستعملون كلمات معينة؛ تعبر عن كل شيء بما لها من خاصية نغمية, 
ولكن عندما مجد دانته كلمة «الحب :41101 » ولوكر (1546-1483 :© !إناءآ) كلمة 
«الحب ©1165 »» فأصبح النغم نفسه يوحي بالمعنى: وقعا في خطأ طبيعيء ذلك أن 
أثرها التامح. (ينظر ش. بالى "عالا ذا اء مدعنا عا" ص 170 | 


لية ظاهرية لا غير. ولييس 


- 116 امع اتت 11141111 ع5 06 3105ان0010ام قاءعلكك هعا - أتل ذزقل ح'! مه- عدن أوع0" 
,"101165 أ مفتلة5 5اناعاعن] دع1 عنم 01565ملاد! امه كاد 
- «ذلك -وقد سيق ذكره- أن الوقائم الصوتية لا تظهر إلا بمساعدة العوامل 
الدلالية». 
وكانت هذه في النهاية هي نتيجة تلك البحوث, التي توصلت بشكل منطقي في 
اطار الاتجاهات الرومانسية: تاليف قصائد نغمية خالية من المعنى؛ تكون عبارة عن 
ّْ 0 : 5050 , , 9 ع الخالية فّ: 
مجموعة من الأصوات ليس لها معنى. ونحن لا نلاحظ, حتى في الأبيا يهن 
المعنى: التى محسى بها الأطفال أثناء اللعب, أنها تحتوي على بناء نغمي وإيقاعي 
5 0 . 0 500 ع > زاء. 4: ) تشى معقاز 
فحسب (والنغم فيها أضعف بكثير من الإيقاع)؛ وإنما نلاحظ كذلك انها نخير معاني 
0 5 3 <اللنا مه مبهم. وتختلف في الشعر طبعا العلاقة 
أو توحى بها على الأقل ولو دم بشكل مد ل 
7 | ف قصددتنا شديداء وتظهر فيها 
بين أثر النغم وأثر المعنى. ويبدى ابر لنغم في" فده ' 
5 فى مايق وكأن طاقة النغم قد نزعت عنها. 
ظلال لبعض المعاني بين فقرة واخرى؛ فا ل ا 
: فى ا جة الرابعة أن نتأمل طبقة المعاني. فلئن كانت المعاني لا نترك 
ويبقى علينا في المرندٍ 001 .هناك مع ذلك تركييا نفتريا مونننا: 4 يماطق 
ف وتدسيش لصنت 1 سن أشهعار الأطفالء بالالتماعات المتباعدة 
الأمر فنه, خلافا لما هو عليه الحال في يتحن 0 
و . برعي انه لا يعرف حدثا واقعيا يقع في عن 
من المعاني المنعزلة. لقد قيل عن . 
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الجاري» إلا أن ذلك لا يعني أن الشعر لا يتبلور تدريجيا ويتخذ بذلك بناءه الخاص 
سنتحدث فيما بعد عما بتشكل دون أن يكون مصدره حدثا واقعيا. 

من السهل علينا أن نتعرف بسرعة طبيعة النمى في القصيدة المذكورة؛ فهو يتم 
على مراحل ثلاث. وهذه المراحل الثلاث لا تنشأ عن تغير في موقف المتكلم أوى: 
انطباعات جديدة أو عن سياق زمني في الموضوع (وهى ما نجده يقينا في الشعر 
الغنائي أيضا) أى عن أراء جديدة. ينضم إليها التفكير في الموضوع. على أن ما 
يحدث هنا إنما هو تقوية التجرية؛ فالنمو هو القاعدة العامة للبناء الفني. 

ومع ذلك قلاحظاء عنما تَتَظلرَ إلى القصيدة يدقة. أن السّياق فيها ليس متوامند 
على الإطلاق. فهو يتحقق على مستويين. مستوى خارجيء وهو العالم الموضوعي, 
ومستوى داخلي, وهو العالم النفسي, يشترك فيه اإنسانان: هما المتحدث والحبيية. 
من المؤكد أن الحدثين ليسا معزولين. فالحدث الثانى, الذي ينساب فى الأبيات 
الثلاثة الأخيرة من المقطوعة بوصفها المجرى الخارجي له. يقوم جوهره على أحداث 
الطبيعة. وهو يمثابة تزجنة 14 يجرس في الشارج» في المشاعر النفسية الإنشائية 
والارتناطات متأ جديمية جداء فكان صونة الطبيعة.هو الذي يطلق لسان الإنسان 
لتوصيل النداءات المرسلة إلى الحبيبة عبر الأنفاس. وفي المقطع الثاني يقودنا ثاني 
حدث في الطبيعة لا يخلو من حدة:؛ هو «بكاء ؟6]ناء1م » الريح, الى مجال الناس؛ 
الذين يعيشون الحدث الطبيعي بصفته ساعتهم. أما فى المقطع الثالث فإن اندماج 
الحدثين قد أصبح تاما على وجه التقريب» فتانست الطبيعة واندمج الناس في 
الطبيعة العظيمة. والبيت الأخير تعبير عن هذا النوع من الاندماج, الذي تشكل عبر 
هذه «المجازات»: "06566206 .015617611م2 ,160016": والاستعمال المتعدى < 
ع15أء الذي يجعل من الكوكب 250:6 فاعلا. ويتم كل حدث من الحدثين المتوازيين' 
الموضوعى والنفسيء» في ثلاث مراحل: 

إن المتكلم يعيش الموقف في عالم الموضوع بعينيه وأذنيه. فالنظر ينخفض في 
المقطع الثاني ويلاحظ أشياء أكثر قرباء وفي الوقت نفسه تميز الأذن, التى لم تسه 
غير صوت واحد على الإطلاق. بكاء الريح. ونحس في المقطع الثالث مرة أخرى 
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بحركة مطردة. اككادلة ودع 

وتبعا لذلك لا 4 . : نأسها الآن بشكل اولي عن طريق العينين والأذنين, 
ا 1 6 3 حدث يمكن وصفه بالضيق: هناك شعور بالسكينة 
د 0 عن طريق الحواس أيضا. واذا نحن نظرنا إلى ذلك من الناحية 
الوه : أده لمجده مجرداء إلا أنه تجسيدي أيضا فى الترتيب المعنوى للقصددة 
(وذلك ذي 16ل 1اج) وتلمع وعل), وتتخلص الأشياء من كفو ذا (السماء 
"1111111111" ؛ والكوكب "معاون" بدل القمر "عرن|" ). 


تتحول نجربة الموقف على الجانب الإنساني إلى إنسجام حميمي عام منذ 
البداية. وفي المقطع الثاني ينمو هذا: الحلم ينمو ويظهر بصفته انسجاما داخلا 
إضافيا. فيتم في الحين الشعور بما هو غير عادى. وهو خصوصية هذه اللحظة. 
أما في المقطع الثالث فإن ذلك يزداد قوة إلى أن يصل الشعور بالساعة الفاتنة 
ويربطه بها. إن ما حدث بالنسبة للموضوع يتحول إلى تجربة حسية بالنسبة 
للانسان. فاذا كانت الأفعال قد سيطرت هناكء فإن السيطرة هنا ل «أثها ادع'نت» 
المقتدرة. وخصوصية الوجود المعيش. وهى ما يرمي إليه الحدث من الجانب 
الإنساني, هي زمندته الخاصة: «الساعة الفاتنة!» وحقيقة الوصول إلى هذا النوع 
من التعبير. حقيقة الوعى بهذا التعبير: تظهر أن اندماج الحدثين لا يصبح على 
الرغم من ذلك تاما وأن الإنسان يحتفظ باستقلاله الذاتي. (وهنا يمكن أن تبدأ 
بحوث تتناول أشعارا في الموضوع نفسه. وهدفها في النهاية هو الكشف عن 
شخصية فرلين الشعرية أى خصائص المدرسة الرمزية أو حتى الكشف عن 
الخصائص الوطنية. ينظر «الأشعار الليلة ع]اء1لعع31ا113» أعلاه. ص 107 وما 
بعدها. 

أما ما هي الساعة الفاتنة في حقيقة الأمر وأين تكمن هذه الفتنة في الواقع» فإن 
ذلك لم يعبر عنه بوضوح طبعا. ويمكننا وصفه فقط؛ وذلك بصفته تجرية خاصة في 
غمرة حدث طبيعي. وهذا هو المركز الحقيقي للقصيدة, الذي سيظل غامضا مبهما, 
رغم أن كل شيء بعود عليه منذ البداية. وتقترب منه القصيدة يبنائها الثلاني 
الارجات بشكل مستمرء ولا ندركه في النهاية عن طريق العقل. وإنما عن طريق 
الطبقات غير العقلية. 
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وباكتشاف هذا المركز ومعرفة طريقة تبعية البناء الفني له يصل تحليل البناء 
الفني المتعاق بطبقات المعاني الى نهايته. إلا أن التفسير الكامل يتطلب بطبيعة 
الحال مواصلة العمل في هذا المجال المتعلق بالبناء الفني, اذ لا بد أن يحدد 5 
الدورء الذي يلعبه الشخص ال مخاطب دون أن يكون مرئيا. فالظاهر أن حضوره 
ينتمي إلى النسق الداخلي للقصيدة كلهاء ويتطلب كذلك إدراك زمنية النص كما 
بتكشف عنها المركز بشكل خاص. والتفسير الكامل للقصيدة لا يتم طبعا إلا بناء 
على مجموعة «الأغنية الجيدة» كلها ففيها تحد القصيدة مكانها الثابت ومعناها 
التام. (ومن الممكن: بناء على هذا التفسير الذي قدمناه, ايجاد طريقة مهمة لفهم 
المدرسة الرمزية. فقد قيل إن «الوعي بالمجرى الزمني بالذات إنما هو شرط لفهم 
التجرية الشعرية عند الرمزيين «ل. شبينسرء دراسات أسلوبية 22 ص 85 ٠‏ وقد 
خصص تيبودىي (1936-1874 اعلنانننا اا 1[ ) في كتابه عن «شعر مالارمي لدنم 0 
6ر11 06» فصلا يتصل ب«الإاحساس بالدوام "عكرنل ذا عل العاستامع5؟ ٠‏ 
وعندما يتحدث هناك عن «الدوام المثالى علوفل1 ع“نال » . وهو ما تدعو إليه 
قصيدتنا أيضاء فإن هناك في النهاية بذنورا تتجمع إنطلاقا من الشعر لتظهر في 
وقت متأخر -في فلسفة يرسون ١!941-1859(‏ وووع,ء8 )ء التى يصبح فيها مفهوم 
«الدواء» مقهوما مركزيا. وهذه نماذج توحي بأهمية ةالساعة الخاصة» فى شعر 
المدرسة الرمزية الفرنسية. قنحن نجد عند يودلير (غسق الصباح نال علنكذنامة )) 
0 انها الساعة 6اناع'! ادع" ... عانات1!'! )05 (ولهذا شبه بما جاء في شفق 
المساء 5019 نل “اعنام 16" ))؛ وشارل (حوريس؟) غيران (1!839-1810 نزت ): 
(قد أمطرت ناام 3 11) انها الساعة المختارة بين الساعات كلها مون هرا"1 أو "© 
...انها مرق ءعزذتمطء» وغ. رونياش عه طمعءلمج1 .© (1898-1855 ) فى «أرصفة 
قديمة» "15 نال رناءز/ا" : انها ساعة فاتنة لاقتراب الأمانى نات( مون لجع || 
50115 وعل عداعه2ممد'! ه ع5انال0كتت 
وإذا نحن أردنا النظر إلى الطبقات الأربع» التي تم نحثها متفصلة بالنسبة إلى 
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ني أنه ليس هناك آية طبقة متمزلة انعزالا كليا. إن الإيقاع قد جعل من البناء 
الخارجي أساسا لا غنى عنه. وارتبط بالمعنى الذي احتاج إلى النفم ليكتمل ندوه 
فالطبقات الأربع نتحامل ويتطلب بعضها بعضاء إلا أن علينا أن نلاحظ أن طبقة 
البناء الخارجي كادت أن تكون في حالتنا هزه تابعة تماما. فلم تكن لها تأثيرات 
خاصة نقريباء وإنما ساعدت على نمو الطبقات الأخرى, التي كادت تستنزفها (ومن 
حقنا أن نتصور أنها لم تتكون تلقائياء وإنما تولدت عن الطبقات الأخرى. وترتيب 
الطبقات أثناء التحليل لا يعكس عملية الخلق). ولهذا لم يكن لها أثر إلا في موضع 
واحدء ذلك أن ازدواجية المقطع (أربعة أبيات ذات قافية متقاطعة, وقافية مزدوجة) 
تتضح بناء على القافية. على أن الإيقاع الأكثر قوة, الذي يشكل وقفة بعد البيت 
الثانى. يحجبها ويدفع بالوقفة «الخارجية» خلف البيت الرابع. والاختلاف القليل بين 
الطبقتين لا يولد تناقضات مخلة؛ وإنما يشكل تحليقا يتلاءم مع القصيدة. فتصبح 
وسميلة جديدة لينائها . 

ونلاحظ فى النهابة كذلك اختلافا قليلا بين طبقات النغم والإيقا ع من جهة وبين 
طبقات المغائى من جهة لخي فالمعاني لا تساعد تماما على تكثيف الإيقاع» وعلى 
تكشثيف النغم قبل كل شيء. ونترك كلمة الفاتنه باد 0 ا على ما لها 
من وظيفة رائعة فى مجال النغم. أثرا ينم عن محافظة إلى حد ماء عن وعي إلى حد 
250 احتشام قليل بالنسبة الى من ينتظر اندماجا تاما وأغنبة كاملة. 

على أننا نلاحظ مع ذلك: على ما للطبقات من قوة خاصة ان 0 تنبمية 
جديرا بالاغتبار بين المعاني والبناء. ولكن هذا لا يعني أن من حقنا أن نعمم الأمر 
كيفما اتفقء فإذا كان هناك شك في مسالة خضوع القصائد كلها لتركيب نغمي 
ثابت, فمن الواجب أن دظل السسمؤال عما إذا كان من الممكن ملاحظة هذا النوع من 
التنسيق بين الطبقات في الشعر الغنائي بلا جواب. (كذلك لا ينبيغي أن يتم البت 
هنا فيما ازا كان من المفروض علينا أن نعتبر التنسيق نفسه معيارا نقديا ). ومع 
هذا فإن في وسعنا أن نقرر شيئا مؤكداء وهو أن طبقة المعاني هي التي تشكل 
جوهر القصيدة وأن البناء ليس من شأنها وحدها. فالطبقات الأخرى تساهم في 
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بناء هذه الأغنية 20 على نحو جوهريء وهذا إن لم تكن لها السلطة في بعث 
العالم الشعري وتركيبه. إن جوهر الشعر الفنائي, الذي ينشأ تدريجيا وينمو بفور 
تضمافر الطبقات. نسميه في الدراسة الأدبية العملية الشعرية. ولا شك أن تساولاى 
أخرى تتصل بجوفر العملية الشعرية ستقودنا إلى ميادين ذات طبيعة مغايرة 
وتضعنا أمام مشكلات الأنواع الأدبية أو مشكلات القصيدة الغنائية. ويكفينا أن 
نقرر هنا أن دراسة البناء الفني قد فتحت منافذ ملائمة على ذلك. وهناك قسم من 
النتائج» التي توصلت إليها الدراسة عن وجود مركز خفيء وضبابية المعاني 
وتحولات الطاقات المعنوية, وترابط الأجواء الموضوعية والنفسية واندماجها مثلا؛ كل 
هذا يشير إلى جوهر الشعر الغنائي أو إلى نوع من الشعر الفنائي. وينبفي لنا أن 
نشير مرة أخرى أن التفسير التام للقصيدة يتطلب الفهم الدقيق لطبيعة البناء 
الفنى. 


ب - البناء الخارجي والداخلي 
والداخلى. وقد اخترنا لذلك قصيدة غوته «أغنية ماى ل1/21116: 
اال عناع! طعز إعرعط ءرما 
ناك[ 016 غ11/ا 
!500 مأل اجمناع عذبةا 
إءنال1 1ل أطعج|ا عزنا 


نال رعع مول 5] 

8 الا لعلعز 5نام 

01 231101 511نات) 50لا 
أعنان راوع)) ررعل ونم 


7 لرن لررعمرط لم1 
لم8 وعلعز ؤرامم 
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© 110, 0 90 
© © ١|1عاع,‎ 0 00 


إعطعايا ه بطمز] 0 
ع5 لرعلامع 50 
ع 01 /لاوع معن عزنا 
إقطة1]! معمعز آنم 


تع لمع أوعرععو رد[ 
بلاع*! عطعون) قنج] 
1م 1 171 ]1 

.غاء/لا 7٠011‏ عاد] 


12401 ,معطء 1130 0 
إطعال طءعز ماع1! عر/خا 
أععناخ ماعل اعلمناط عز/نا 
إأعاتم نال أواطعز! ع1 /لا 


عطاععع.] عزل اأمن1! مد 
بأأنائآ 010 0653118) 

0 1011لا 
111111501 وعنآ] 


عطاءخ! طعزل طعز عنملا 
8 معصضد/ة ألا 
0ع ناز لله نال عذمآ 
اناك نا لباءعءط لمنلا 


مععلءنآ معناعم ناك 
أؤطاع مع2مة"1 لمنلا 
باءنلعاءتااع مايه اعد 


اإوطعز! طعتلم ندل 1/16 
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لدم ابلق لي 
الصدرعة بروعة! 


تتراحم البرعم 

في كل غصن 
ويندفع ألف صوت 
من أغصان الشجر. 


والفرحة والبهجة 
تنبعثان من كل قلب. 
يا أرض» يا شمس! 
يا هناء. يا لذةًا 


يا حب يا حب! 
جمال ذهبي 
كسحب الصباح 
فوق تلك الأعالي! 


فى روعة تبارك 
الحقل الفض 
وفي نثير البراعم 
العالم الملىء. 
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أبتها الفتاة, دأ فَنَاءَ 


لكم أهواك! 
كم في عينيك من بريق! 


ولكم تحبيني! 


هكذا تحب القبرة 
الشدو والفضاء 
وأزهار الصباح 
وشذى السسماء. 


زآنا سق 
بدمي الدافى 

ومنك لى الشباب 
والمسرة والجرأة. 


لأغان جديدة 
ورقصات 

فكوني سسعيدة أبدا 
كما تحبيني! 


تتكون القصيدة خارجيا من تسعة مقاطع رباعية؛ إلا أننا نلاحظ عند القراءة أن 
والرابع. والسابع والثامن» والثامن والتاسع لا نكاد نلمح الوقفات بوضوح.؛ في حين 
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أن وقفات الترتيب البينة (بناء على الإبقاع والمعنى) قد تجد لها مكانا في داخل 
المقطوعءة (2:1 / |١4‏ / 060 ). وبتم يناء العملية الشعرية في 0 مراحل: لبسيى 
متسساوية الطول تماماء ولكنها ذات طبيعة واحدة. وكل مرحلة تبدأ بالنداء» ثم تتحول 
إلى السرد (جمل اخبارية!) ونداء النهاية في المرحلة الأولى يشمل المقطع الأول 
ويعقب ذلك السرد ويستمر حتى 2:3 والنداء الثاني النهاني؛ الذي يشمل ثلاثة أبيان 
ويزيح حدود والمقاطع, يتبعه السرد حتى نهاية المقطم الخامسء ويشمل النداء 
الموالى مقطعا كاملا أيضاء بينما تتواصل الجمل الإخبارية حتى المقطع التاسع. 
ويشكل الخاتمة المتماسكة نداء مستقل. اتخذ هنا شكل أمنية؛ فى نهاية القصيدة. 
ولا تجرى المراحل الثلاث فئ مستوى واحدء فهناك حركة تتم فيها؛ فإذا ما أبعد 
النداء الأول عن المحيط المكانىء فإن النداء الثانى يتجه إلى الداخل بقوة؛ إذ 
تستدعى الملامح الجوهرية للعالم وللأنا المنفعة بوالأسمآات المهمة. وينضم النداء 
الثالث الى الاسم «الأخير». ومن هنا تتجه الحركة نحو مشاعر مخاطب معين, 
وأمنية النهاية تخصه هو أيضا . 
هناك ألحان عديدة لأغنية مايء ولا ينتج عن أثرها تقريبا إلا العذاب. وهذا 
الانطبا ع يغدق ملحا بشكل خاص. عندما يقيد الموسيقي نفسه بالبناء الخارجي 
وبلحن مقطعا مفردا أو مقطعين مزدوجين أو ثلاثة مقاطع؛. فيحطم يذلك بناء العملية 
الشعرية. 
ان العلاقة بين البناء الداخلى والخارجي في قصيدتي فيرلين وغونه منغايرة 
تماماء فقد تخلى غوته بعد «أغنية ماى» عن المقاطع المتماسكة فى كثير من أشعارة؛ 
وكان قد اعتبرها قيدا بالنسبة إلى الحركة الداخلية. (ثم عاد إليها طبعا بعد ذك 
مباشرة). 
ويبدو أن هناك في القرن العشرين أيضا نفورا من القصائد المقطعية المتماسكا" 
فالقصائد, التي تقوم على بناء محددء مثل المقطوعة الثلاثية والقصيدة الدائرية؛ 
والأغنية الدائرية, والسداسية وغيرهاء تعتبر شيئًا منسورا هدنا وأشكالا عتيقة: 
بن أن نلاحظ ما طرأ من تحول على بعضن الأنواع المحددة؛ التي تم التخلي 
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موا الس 4 الاضلية. فى الآداب المشتقة عن اللفة اللاتينئة 
وهي وسصعنا كذلك أن زلوهيا و .ا 8 
مناشية د أن غنائيات شعراء النهضة الكبار لا تخلر 
يذ ميت سعد الكل جزء وظيفته ب 
الخبنيا 7 اعباس لقني الجديد» الذي تتضع حيويته في النهضة الإيطالبة علر 
وجه الخصوص. وإننا لنكاد نحمل الفنيين بعضهما على بعض ونعتبر الغنائية, التى 
كان مصدرها ايطالنا وفادتها موكب انتصاراتها ابتداء من النهضة, نايا : 
تماما , يتطلب امتلاؤها تركيبا بنائيا كالشعر. أما عصر الزخرفة فلم يهتم فى أثناء 
ذلك بما يتطلبه الشكل. وكثيرا ما يكون التصنيف البسيط أسس البناء. ولا تضه 
الحد الضروري لذلك إلا طرافة النهاية. 


2-7 من حرية 
لننبة إلى الكل وقد تميكت الزر انان 


وفي استطاعتنا أن نلاحظ هذا في جميع البلدان: فقد احترمت قواعد الشكل فى 
الفترة الرومانسية بصرامة كبيرة في العديد من الأحيان, ولم يظهر التراخي في 
ذلك إلا مع ظهور المدرسة الرمزية. 
الداخلى فى شعر الأجيال الأخيرة. ولدس في غنائية القرن السادس عشر فحسب. 
وانما فى أشعار سيقتها أيضا نستطبع أن نلاحظ العكس من ذلكء وهو أن البناء 
الداخلى لا يتخذ طابعه إلا بشكل ضعيفء بينما يلعب الجانب العروضي المقطعي 
الدور الحاسم في ذلك. ومن الظواهر المميزة أن الأشعار الغزلية الالمانية مثلا كثيرا 
ما تنقل مفصولة بعضها عن بعض. ويحظى الشكل الخارجي بالأولوية بصورة 
وقأشيعة فى أغانى المدبة اليرتغالية وعنتلن عل كنك تالت ؛ الني تتفرد ديناء فنى 
ه 5 ٠ 35 ِ ٠‏ 2 3 : 4 النىدت أ 09 4 
خاص: وهى أن كل مقطع زوجي لا ينقل معه مما سيقه سوى نهاية البيت المقفى 
وفناك من يظن أن هذا نخملتا على التفكين في جوقتين» تتفرد إجداهنا وياد 

. ف + ف # زوز - ا - ا 

الصوتية. وفى هزه الحالة يصبح البناء الفني ذا أهمية بالنسبة إلى تحديد المصدر 
, 5 5 00 2 14عء] # ات ا ة فى الطفقو 
الدينية. 
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لقد تحدثت كتب فن الشعر في القرنين السابع عشر والثامن عشر عند حديثي 
عن الأغنية عن «الفوضى الجميلة» "-650/01ل نان©6" » واشتهر من ذلك بدتا 
بلكلكك1! لاك 12101116 أللعانا0؟ كاتاع ناامز عالزاى نك 
كك ! عل اعأاء قن أوء ععلترودعل بدعط سنا عااء جعراع 


غاليا ما يمضى أسلويه العنيف مصادفة, 
هو عندها (النخلة) فوضى جميلة وأثر فني. 


إنها لهمهة طريفة أن ندرس كيف حقق شعراء ذلك الزمنء الذين كانوا يحاولون 
فيه اتيا ع المعايير النظرية. هذا النوع من الأسلوب. ومن الطريف فوق ذلك أن نقارن 
بناء أغانيهم بالنظام القني في أغاني الشعراء الجدد. إلا أنه من الضروري أن 
نضيف الى هذا القول أن الأغنية التى ازدهرت فى القرنين السابع عشر والثامن 
مشو كنبمن حلقة التاثر دوو |ىى كاقت. انق شبووها. بقاسا من الشعر الغنائي؛ وقد 
فقد الإقبال عليها في أيامنا هذه إلى حد ما. 

إن الشعر الجديد لينظر في ريبة إلى الأشكال الشعرية. التى تحمل معها 
معاددرها الواضحة:؛ وقد شملت هذه الريبة اللازمة أيضا. والحقيقة أن اللازمة فيه 
البناء الخارجي للمقطوعة الثلاثية والقصيدة الدائرية والأغنية الدائرية وغيرها. 

ويفهم من اللازمة تكرار منتظم لبيت أى لمجموعة من الكلمات في مكان معين من 
المقطع. وتعتبر اللغة البروفانسالية مصدرا لكلمة اللازمة ١11:15‏ فلفظة -10ن6!1؟ 
دمع تعني تكسر الأمواج المتواصل على الشاطئ. على أن هذا لا يعني أن ظاهرة 
اللازمة نقسها مصدرها الشعر البروفانسالي. فنحن نجدها في الأشعار القديما 
كما نجدها فى الأشعار الكنسية اللاتينية. أما إلى أي مدى يمكتنا أن نعتبر ورود 
اللازمة فى الأغاني الشعبية عند الأمم الأروبية بناء على التثثر بذلك المصدر القدبم 
أو بناء على مصدر قومي تماماء فإن الآراء حوله لم تبلغ بعد حد الاستقرار. 
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فإذا ما تكرر البيت المقصور 


: (أو الأبيا 
القافية النايتة المت> 9 


ف. وقد يحدث ألا 
لا نؤدي أي وظيفة بالنسية إلى البنا 


أو أغنبة 


م إصورة حرفية؛ فإننا نتحدث عندئن عد 
كرون اللازها علاقة بالمقطع الشعري. أى أنها 
٠‏ د رة َ 2 3 
5 و2 بفهم إلا من استمرا ىّ فى آأغدة 
راقحصة. ومن ذلك يتضم اا لت ل عي ا 
مح لما مبلا أن الأغانى البنيماركرة تفن . :مه 
مغابرة. وان اللازمة نفسها ل 5 عي ودر سم مغنى بلازمة 
8 0 ونا بد 07 ١‏ ولأشجاري الزيزفونية أوراق -0نآ مء1١"‏ 
د اخردد في أغاني مختلفة. وتعتبر عودة المقطع واللازمة بعضهما 
على بعض بشكل ثابت من قبيل المعيار, وتتغير اللازمة لتحقيق هذا الفرض. (وتلعب 
قضية اللازمة دورا في مناقشات أصول القصيدة القصصية). 
وعندما تكون هناك تغييرات طفيفة. فإننا نتحدث عندئذ عن اللازمة المنسابة. 
وهكذا أستعمل عوبه فى القصة الشعربة (عن الأمير المطرون العائد) لازمة: 
«الأطقال يحبيون سسماع ذلك» "عمرعع يع وعمةقط8 عذه ,]ع0م1آ 06" فى مقطعين, 
ملاءعمة مع الموقف. بشكل مغايرء فقال: «الأطفال لا يحبون سسماع ذلك.. 
تحطلب اللازمة وقفة بعد كل مقطع وتلخص المضمون العاطفي للمقطع. وكان هذا 
هو السيدب: الذدى حجعل عوب» ل نتصم هذه القصينيدة الى الأغندة الراقصه. مع أنها 
5ظ َ اليها في الحقيقة: وبفضل ضمها الى مجموعة الأشعار الغنائية. وقد نظر في 
ذلك إلى الشكل. الذي تحخذه اللازمة في القضصهة الشعريبة باللغات المشنقة عن 
اللاتينية. وهذه القصة الشعرية لا علاقة لها بمثيلتها عند الشعوب الجرمانية. 
وتعتمر اللازمة أت النقم المنحظم عنصرا مهما في بناء القصددة. فاذا ما الل 
وقعت فى آخر المقطم. فإنها تنح نحو تدوير المقطع المفرد. وفي ذلك يمكن السيب 
فى ندرتها فى شعر القرن العشرينء الذي ينقر من اسلوب المقاطع. ومع ذلك 
اتخذت فى شكلها المتغير خلال هذا الوقت بالذات قوى جديدة. 
لقد جلب انتباهنا في قصيدة فرلين «القمر الأبيضء بناء العملية الشعرية على 
مستويين. وبكثر استعمال هذا النوع في الشعر الجديد, بحيث يمكننا الحديث عن 
نمط شعري ذي مستويين» فيتناوب أحياناء كما هو الأمر عند فيرلين. السرر 
والخطاب المفرد بعضهما مع بعض. وفي حالات اخرى يتداخل السرر والتكلم 8 


1آس2 


بالنسبة إلى المسرحية؛ التي تتضمن حقيقة شيئا صرفيا في الحديث الجانبي؛ وى 
ذلك فمن الأفضل البحث عن العلاقة الأصلية باللازمة (المنسابة). وتشير إلى ذلك 
الذي يشترك فيه المستويان في بناء العملية الشعرية؛ فإن اللازمة المنسابة تصبء 
غارشا لوركا (1936-18598 01:1.] 1:1101:1))». الذى اعتنى بهذا النمط كثيرا (وبعد 
اولافو سبلاك (918-1865! عن ١|‏ ئ] 0غذنا()): 
رن ا 
ا 1 ا 


لان ذا مل "إن [|ا ذا 


لانت ؟] ) 


( 127لا نا عل حل لزنأ أت 


|| | عل علسرننر ا 


110] "أت ناك للقن 0162 


“0ت 12 ) 


(7 ملكتن عل ملت نا 


.- ود 8 سس 


لقد تفقنتحت 


زهرة الفجر 
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(أتذكر 
عمق الأصيل؟) 


وناردين القمر 
يسكب عطره البارد. 


(أتذكر 
منظر أغسطس؟) 


ج - بناء المجموعة 

لدراسة البناء في مجموعة من الاشعار أهمية خاصة؛ فعلاقة المقطع بالقصيدة 
تتكرر هنا بشكل أوبسع من علاقة القصيدة بالمجموعة كلهاء فعن طريق تركيب الكل 

يمكننا فى البداية أن نتأمل الأشعار المتماظة المتناسقة. على أن اسم المجموع» 
لا ينطبق على مجموعة من الأغنيات المستقلة كما لا ينطبق على فصول من مجمد 
شعرية: أطلق علدها عنوا ن جامع. وكذلك مجموعه الموت» والتمرد . والحمر كف ها 
0 » لدودليرء أو مجموعه ة الحب, والآلهة» ووقح وورع وغيرها مر 

عة أشعار فدرديناند ا 

نبي مع تتاب الزمني, ٠‏ الذي تواصل + حني لنابة لم يسنا 1 أن ا 


عتصر قصصيا يد 
من هذا فده مثلا أغاني الطحان 0000 
(797ا 831 | رعطنالزك 5) ٠‏ وكذلك الأمر 


او انه 
التي نالت الشهرة ة بعد ف نيا شوير 
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يفوت إلى أغاني البرتغالية عىعناع0111اآ 12!) 110171 30100015 لاليزابيث برأونينة 
[861-1801! ممنوسامم8 طلاءطن:1!)ء فنحن تجد فى بنائها ما له علاقة بالمجموءة 
.<-.فتها قصة حب. وهناك في هذه المجموعة طبعا طاقات أخرى أكثر قوة, تحدر 
طبيعة البناء. وفي الشعر الغنائي المحض تنتمي المجموعة إلى المركز الذي تدور 
حوله. ومن الممكن أن يتعلق الأمر فى أثناء ذلك بموضوع معينء يسمح لنا أن 
نعالجه من عدة نواح مختلفة (قد تنتج عنه دراسة أكثر عمقا)ء أو يتعلق بعظمة 
تتصل بالموضو ع, في الامكان اضاعها من جوانب عديدة. وقد يتعلق الأمر كذالك 
بمركز غامض, يصعب التعبير عنه في النهاية, ويتصل بداهة بدافع من الدوافع 
وعندئذ تصبح قصائد المجموعة شبيهة بطيف مزركشء ينم بصفته انعكاسا عن 
لضي" الؤحد المنوء. 

إن دراسة البناء في أغنيات شكسبيرء وأناشيد نوفاليسء؛ وديوان غونه؛ والمراني 
الديوتيزية لريلكه. ومجموعات الرمزيين والرومانسيين الفرنسيين وغيرهم نعد من 
المطالب الطريقة الخصبة فى ميدان التاريخ الأدبي. عندما نلقي نظرة شاملة على 
العصور المختلفة. نلاحظ في حين أن الاقبال على كتابة المُجموعة الشعرية قد أخذ 
يقوى فى العصر الحديث بصورة مستمرة حتى أصبح في الوقت الحاضر خصيصاً 
الخلق الشعرى. ويبدو أن الشاعر المعاصر يطمح الى أن يخلع على عمله الفني 
«طسعة الكتاب» زات الأهمية الكبيرة. الا أن هذا السبب الأدبى الاجتماعى لا يكفي 
طبعا لتفسير ذلك. | 

ومن الممكن أن تكون لدراسة البناء. فضلا عن المجموعة. فائدة في كل مكان 
يتولى فيه الشاعر تنظيم أعماله الشعرية الكاملة. وقد توصل ف. بريخت زواع 8) 
مثلا الى نتائج مفاجئة وفيرة بالنسبة إلى كونراد فيردنائد مايرء وتحمل دراس 
ادك 1 مناسباء هو «كونراد فيردناند ماير والعمل الفني في مجموعته الشعرية :1 
(1918) وحن ! تمجصمكاطء لع 0) 56 لاع نااك سكا كفل لدنا عننؤن ]ا 
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| - المشهد والفصل 


افق سباي 0 الخاص بالمفاهيم العروضية الأساسية على معرفة البناء 
الخارجي بالنسبة إلى الشعر الفناني. أما بالنسبة إلى المسرحية, فعلينا أن نعرف 
أولا مفهوم البناء الخارجيء وهذا الأمر يتعلق بالمشهد والفصل قبل أي شيء آخر,. 
وكلاهما لم تغرفه: المسرحية في العضور الوسطى, بل الارجح أن مصدرهها 
النظرية والتطبيق في المذهب الإنسانيء وكان قد أخذهما بدوره عن المسرحية 
اللاتتشية. وعن سينكا (4 ق م - 65 بام 3 © وقد حجرت العادة على أن تحدد 
بداية المشهر ونهايته بدخول الشخصيات المسرحية أو خروجهاء بحيث يكون العدد 
نفسه داخل المشهد فوق خشية المسرح. فالمشهد المستخدم له,. كما نرى؛ تحديد 
خارجى محض. وقد لا تتم الوحدة الحقيقية للحدث المسرحي فعلا إلا بمشهدين أو 
أكثر من ذلك. هناك حقا بعض الكتاب المسرحيين يفهمون المشهد فهما جوهريا. 
بمعنى اعتباره جزءا من الحدث المسرحيء فيتم الدخول والخروج بناء على ذلك في 
داخل المشهد. وإذا كان هذا التطبيق الخارجي قد نشأ واستمر وتواصل نجاحه؛ 
فإن ذلك يكمن بالدرجة الأولى في ملاسته لوجهة نظر المخرج, الذي هو في حاجة 
الى مقدمة تتناسب مع عدد الممكين في كل مرة. إلا أن عليه أن يفهم بطبيعة الدال' 
بصفته أول مفسر وأهم مفسر للمسرحية؛ البناء الداخلى للحدث المسرحي. وضرورة 
التقسيم الخارجي للمشاهد تلما تدفعه عادة إلى توجيه الشكر إلى الكاتب 
الستحي. الذي أ تن لكر بدن يعر امن ها التقسيع. كنا نالعال 
هد في كل مكان سارل فد 0< : 1 كيدا 
ملا عند غويلبارتسز وغبرهارد ها ويتمان: والظافر أن هتاك. عند اناري "م 
عن تقسيم الشاهد: خوية فى اليتاء. 'تخظف عنها في المسرحيا”. حي 7 01 


بحداتها على حجم أصغر من حيث البناء. 


3 - 3 جه به لتقسيدم ا . 8 3 
ولئن كان المشهد مستخدم دوصفه وسيله خارجيه و : 0 
1 له علاقة بأ:هاء 


نجد له, كما رأيناء تبريرا في الممارسة المسرحية دون أن تكون 
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الداخلى لهاء فإتنا نجد الأمر مغايرا بالئسبة إلى القصل. وعلينا أن تقول بصورة 
أدق أن عملية التطور المستمر للفصل جعلته حِرءا من الحدث المسرحي المرسوم 
وقد فسمر في بدابة الأمر تفسممرا خارجدا محضا . فكان خَرّءا من الفعل المسرحر 
الذي جرى في المكان نفس على أن هذه الوحدة الخارجية للمكان لم تعد حاسمة 
ففْى الفصل الثاني من «نراع الأخوة وم ا 11 /3:11061] » يحرص غريلدار تسر على 
اماع ثلائة تغسيرات: ويطالب طبنهعا لذلك ددلاثئة مشاهد مسرحية. ولم يكن من 
النادر أن يتم التغدير قوراء فيسسيمر التمشل دون توقف. وقد كان الستار الفاصل,. 
الذي يمكن من تغيير المكان بسمرعة,ء شيئا معتادا مئف القرئن النامن عشر ولق انه 
كان معروفا قبل ذلك). وأصبح تغيير المكان. منذ ذلك الحين أيضاء داخل الفصل 
كيدا عاديا -وكلاهما ما هو إلا اتعكاس لوجهة التظر الجديدة- في حين أن 
0 «الكلاسيكية» كانت تتطلب وحدة المكان داخل الفصل. وهذا يرينا أن 
الفهم الصحيح لمسرحية من المسرحيات لا يمكن أن يتم دون معرفة الشل 
المسرحي المعاصر أو المقصود. وهناك خطر دائم يصاحب تفسير المسرحية. يفوك 
يقوم مؤرخ الأدب أو الناقد بدراسة لغوية لها وينسى أن المسرحية لم تكتب للقراءة 
وانما كتبت للتمثيل. ولذلك لا تحيا حياتها التامة إلا من خلال العرض. 
<< على أن حالات المسرحيات الكتابية, أعني المسرحيات د التي كتيت دون تفكير أ 
أمل فى عرضها؛ . تعتدر نادرة نسببيا. ونجد انا رقا علي الخصيووي عند “د و 
العاصفة والاندفاع والمدرسة الرومانسية والمدرسة الانطباعية. ويبقى عليئا أن تبح 
إلى آي جد يرفض امؤاف منده ا مسرحية التقليدية, بحيث تصبح مسنوجينه في . . 
متاخو صالحة للعرض تماماء أو إلى أي مدى يرى فيه عند عرضها تصغيرا ‏ 
تحخسقا أو تشويها لمقاصده فيها. فعند تقديم الجزء الثاني من فاوست لغونا 
وبروموشيوس طلبقا لشيلي كان العرض يتعرض بصورة ة مستمرة لخطر البقاء ود' 
العالم الخيالي» الذي تتطلبه المسرحيتان ن أو الذي يخلقه القارئ لنفسه. فتكون هنا“ 
اساءة إلى العمل الفني عن طريق ذلك (حول الصراع بين المسرحية «الشعرة 
والمسرح في القرن الأخبر. ' انظر الكتاب القيم, الذي ألفه ر. بيكوك 136061 14 
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> الذهن الانسان ة 
ل - 8 قف عدب الايننةهما َ 1 
1 0 0 : ل المعتاد للفصل والمشهد. وإذا كانت 
المسترجية لاسبانية «سبلسيتيذا اوناع ")2 إإفى ١٠٠‏ : 
٠‏ (لفيرنائد روخاس) تحتوي على واحد 
000 يا في فصول المسرحية خلال العصور المتآخرة؛ 
وإنما ينبغي لنا أن نفكر في المشاهد. على أن الكاتب البرتغالي خيل فيسنته 
2 1 . 17 1 ل 5 - - - 
1465١‏ 6 :15 )نلعت /ا |1 )) ستعمل على العكس من ذلك «المشهد» بمعنى الفصل» 
1 ا ؟حدا» [ 2 - - طلء ١‏ 

الذي 0 ّ ليوم. وقد كتب على الكتاب الثاني من الملاشهي 6) لعام 
|52] بوصوعح ان مسبرحيده انا؟] عل 1[ 01116') مقسمة الى ك)دكة «مشاهد». 
أما معاصره الألماني هانس ساكس (1576-1494 5اعن5 11:105)؛ الذي كثيرا ما 
كان رشبه به فكان يقسم المسرحية إلى فصول لا غيرء وهي طريقة معتادة عند 
كبار كتاب المسرح الاسبان أمثال لوبي دي فيغا وتيرسى (دي مولينا 1648-1583 

زان عل 115 ) وكالدرون وعديرهم (جوردانس 015[ ). 
وتتكون المسرحية البرتفالية. على غرار المسرحية الكلاسيكية الاسبانية» «. 
البداية والى وقتنا الحاضر. من ثلاثة فصولء بينما تتكون المسرحية الفرنسية 
والانجلدزية والألمانية (والأمر يتعلق هنا بالمسرحية الجادة) من خمسة فصول. دفي 
اسبانيا كان لسيرينثس (في مقدمة ملاهيه) وفرويس (كريستويال 1609-1550 
عل أتطة1ء") 1055ز/ا) (ينظر لوسئ دى فيغا في كتابه «فن جديد في صناعة 
) 0 “الا 1! م 2 الفضل في تقسييم المسشترحية الى ثلانه 


الهزلية 5ؤذل عترم تلطا 10 


فصول ٠.00‏ وقد أثبت تاريخ الأدرب أن أنطونيى دييث 7 860110 قل 


ولضاعةلن) ناناق ) 


استعمل نفس الطريقة (في مسرحية كلاريندو الدينية 1335 
وكذلك فرانشسكو دى أفداندو 616004100 ول وموم (في الهزلية الزافرة 
د تندان معا على شخصيات 


تدكا وعونين|"] وزلءتزه") ). ومبداً هذين 

/ ىََ “ 5 العم 

دبية كلاسيكية لها اعتبارها. وقد توست ...إلى .. خطة مدانية تتالف من 
١ 9‏ 4 بدانية ينا . من 


دهودونات, إلى معرفة طريقة التق فصول ثلاثة انطلاقا من 
] ا , - 92 ع َ 
لقدمة 55 ]زر والعف 0515 1م والدا (الكارتة عام معاققاة ؟! )- أما هوراس ففد 


تخب بالمقايبل الفصول الخمسة؛ وواصل . 
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لا اختيار شبه الجزيرة الاسرية للقواعد الفئية القديمة واستيعابها لهاء مما أدى 
الى مناقشة نهضتها مئاقشة حادة. 

وما أن وضعت كتب فن الشعر في عصر النهضة؛ حتى أصبحت الفصول 
الخمسة قاعدة ملزمة بالنسبة إلى المأساة الفرنسية. وضاعفت صرامتها في كل من 
انجلترا وأمانيا تقاليد محلية مصدرها المذهب الإنساني. على أن هذه القاعدة بقيد 
بعد انهيار سلطة المعايير الفرئسية؛ إلى درجة أن منظري البلدان الثلائة اعتبروها 
ملارّمة لطبيعة المسرحية نفسها. وتمثلت النظرية الحاسمة خلال القرن التاسع عشر 
في كتاب «فنية الدراما وؤرون2] وعل عادداءن'1» لغوستاف فرايتا غ (893-1816! 
115 10هاأ5ناز))ء فقد ربط الفصول الخمسة بالأقسام الخمسة:, التي تلازم البناء 
الفنيء وهو المقدمة. والنموء والذروة مع التحول؛ وفتور الحدثء والحل (الكارثة)» إذ 
كانت تعني بالنسية اليه الأجزاء الطبيعية للبناء. (وكان العدد خمسة بالنسبة إلى 
عصر النهضة أيضاء وكان الايطالي كاستيلفيسترى قد أشار مثلا في كتابه فن 
الشعر الى الفصول الخمسة مستخدما اليد بوصفها أقرب قياس لذلك). على أن 
الأرضية اهترزت في اللحظة, التي ظنت فيها النظرية أنها قالت فيها كلمتها الأخيرة 
فيما يتصل بذلك. فقد استخدمت المسرحية الطبيعية عند ابسن (هينريك 
8 | -1906 م5 ) وغدرهارد هاويتمان وغيرهما الفصول الأربعة والثلاثة بالوفرة 
نفسها. أما المسرحية ذات الفصل الواحد فقد ازدهرت في فترة المسرحي 
الرومانسية الجديدة. وقد عرفنا في نهابة الأمر من كتاب المسرح من استفنوا عن 
تقسمديم المسرحية إلى فصول وعوضوها بمشاهد و«لوحات 21811161 ويثم تحديد 
اللوحات بواسطة وحدة المكان, إلا أنها بقيت من حيث العدد اختيارية تماما. وفي 
استطاعة مؤرخ الادب أن يضيف إلى ذلك أن تقاليد البناء الفني الخارجي كثيرا ما 
اعتراها الخلل في الفترة الرومانسية. لقد سخر كلايست مثلا في مأسانه 
«متتسيليا », وملهاته «الجرة المكسورة ناء»! ©60<ا26,0:06 :1(6» من التقسيم إلى 
فصول كيفما كانت طبيعته. وعندما فرض غوته هذا التقسيم على الملهاة قه* 
تقديمها على المسرح؛ فقدت الكثير هن أثرها. وهكذا كانت حرية البناء الفني ** 
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الشاعر غين متجاتسية ى .ب 
َ 0 2 اليه المسرحية. وهناك 
المصيرية كنب من غير أن تقس إلى : : ادم كبير من المسرحيات 


لقد كانت مسالة تة ل 0 
سك نفسميم المسرحية إلى فصول مشكلة قرن كامل. وذلك لان 


5 الى> ٠‏ ؤإؤزء 
أنه لم يقدم 3 ذلك إلا القليل حول فضية اختيار التقسيم إلى فصول وإلى كم من 
فصل يجب أن يتم ذلكء: قفعتدما يتصل الأمر بمسرحية من خمسة فصول مثلا. يبقى 
علدنا دائما أن ندرس ما إذا كانت الفصول تكون حقيقة وحدات داخلية ضمن الكل 
وما اذا كانت نتلاعم ضع الترتيب الذدى سطره فراينا غ في النهارة وما الى ذلك. وقد 
جرى الحديث بهذا الصدد عن مبدأ البناء الفنى البنيوي. أو الشكل المغلق: وعما 
يميزه عن مبداً البناء غير البنيوىء أو المفتوح. وإذا كان من المؤكد أن تقسيم 
المسرحية الى خمسة أو ثلاثة فصول ليس دائما إشارة إلى حرية البناء البنيوي؛ 
فمن المؤكد كذلك أن تجنب هذا التقليد يدل على الرغبة في أساليب احرى. وقد 
حاول :د ٠.‏ الدارسين -ولم يكن ذلك بصورة مقنعة دائما- أن يؤضى - ىر 
مبادئ موسيقية في البناء سرحي عند كلايست. وكان كليست قد أشار إلى ذك 
. نس العمدق أكثر الإيضاحات عن < 
بنفسه عند ذكر أنه وجد في الصوت الرئيسي " ا و الذهن بيشبن 
ا 5 لا لل 

الشنعر عمقا . وهناك بعض معاصريه أعادوا الموسيقى إلى 0000 

-". كوا مدى عظمةه بجرية شكل 

٠ - 6‏ ِ - الشعر حاول ان - 

الرئيسية والفرعية. وحدى 1 د ]-5:. | الكتدر ه 
الف ده ) 1 ا ل ممق شكلا لضا أولا ثم إتخها السوم * في 
لشمفونية فى ذلك حنمن" / :. نا 300 قن الافتتاحدة والاستهلال. (وقد 
القرن الثامن عشر يعد ان #ي 0 (1872-1811 وى .15) بهذا العنوان 
انضم الى الرومانسدين ثيوفيل غوددي دا بو عنممطم2لا5 »؛ فكان 


الارمطن +قرة 
أ ظُ َ جم جه النغمي َ- 8 5 1916-7 
لثير «سيمقونية على ال 03 اء الرهزدين. وقد أثنى رويان داريى ( 
له بلو, ه صدى كددم عند الشعر 5 “بعت ا ا 2 (1896 0 


0 تت مسدهدر 6 
0 ررعرجان 1 ) » الذى نشر يكتابه اليك 
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المذهب الرمزي في أمريكا الاسبانية. في قصيدته «باقة زهر اعناونا80» على 
«الشاعر الحليل فى وطن فرنسسا 1214:"! عل ذللام أفل وانرمرنن نموم » وعلى 
قحصهدته" زول ل1!1 0 1ن[ 13 11" 51111001111 511 ١‏ وكتب هن نفسه قصيدة «سيمفونية على 
السلم النغمي الرمادي 1111/01 15اغ 3 51710013 )2 تردد فيها «الرمادي» صدى من 
«الاغنية الرمادية 50ازجخ 11:11500©»؛ التى تضمنها كتاب «فن الشعر عنان 00011 الم 
لغدر لبن. وتأثر فى قصيدته «أغنية 55 ب «أغنبات الخريف 901120115 
له للشاعر كمي موكلير (1/12101015 ٠))0411111©‏ وكان مالارمي قد جعل 
عصوان قصيدة له٠‏ تعود الى أيام الشباب «السيمفونية الأدبية ©8021م9/17 
6131 » أهدى القسسم الأول منها الى غوتبى. وفىي عام 1805 رسيم ويستلر 
(جيمس 1903-1834 11/11151167) سيمفونية على الأبيض رقم 2: لقد أصبح غوتيى 
أكثر السيمقونيين الفرنسيين نجاحا!). 
لقد حاول الدارسون ادخال المفاهيم الموسيقية فى لقة الدراسة الأديية أيضا. ولا 
شك أن هناك حالات يكون فيها لنقل المفاهيم ما يبررهء وهكذا استحق الشكل 
الخاص بالدورة الموسيقية. الذي نبه إليه غونتر مولر في شعر شاعر من شعراء 
عصر الزخرفة -استحق المواطنة التامة في علم المصطلحات الأدبية. على أنه يجب 
علينا أن نحذر من حيث المبدأ تكثيف الأشكال والمفاهيم المتصلة بالبناء الفني 
والمستمدة من الفنون المختلفة. وحتى إذا كان الهدف النهائي من الدراسة النظريا 
هو الكشف عن الاسلوب المعاصر المرتبط بحقبة من الحقبء فإنه ينبغي ان ب 
الكشف عن البناء الفني في الأعمال الفنية لكل فن من الفنون, . بل في كل عمل مفرد 
بشكل دقبق. إن وحدة الاسلوب المرتبط بالحقبة؛ التي يتم الكشف عنها في كل 
الفنون التعبيرية, تقد بدابة مبدأ كشفيا أو مساعدا على الكشف, ود ليست 
واقعا له اعتباره. فالمساواة والقياسات, التي تتخذ على عجلء تعتم المشكلة ونثير 
تون هن ٠‏ الشبهات حول مثل هذه المحاولات. 


250 


ن س- بناء الحدث الممسرحي 


كان المفروض أن نتساعل عند الحديث ع ' 
١ |] ٠ :‏ “لك عمد الحديث عن المسرحية عن الجوهر الذي يحدد 
بناعهاء ويكون لجواب عتدرر «الحدرث سيق 1 15 

3 وه ”3 ولكنه لا يحظى بالاعتبار العام 

مم وي 0 . ش 3 
م وضع ممائل لوضع الشعر الغنائي؛ 
بقه لدرجة المعنى اطلاقا . وقد سبق أن 
طلقنا ع الحركة الشعرية على الجوهر المتطور, وعلى هذا فإن الجوهر المتطور 
لقد حرص روبيرت بيتش 61500 100611 على أن يفرق في كل مسرحية بين 
رقدمة الحدث والخلفية الفكرية, وتوصل إلى عد ثلاثة أنماط. فالنمط الأول لا يحتوى 
تقريبا إلا على مقدمة الحدثء ومن هذا النمط المسرحية الهزلية» وتمثيلية ثلاثاء 
المرفعء . والرواية التاريخية المصورة وغدرها. وفي النمط الثاني, الذى يسميه النمط 
الكلاسيكي» تشدر مقدمة الحدث على وجه مطرد الى الخلقية الفكرية. يدا النمط 
الثالث: و أسكيسة النمط الرومانسي' فان السيطرة فيه تكون للخلفية الفترد 
ل عليها من تطور كن الم أن نط أتماط بيت بمحاولات أخرى قام به 
٠‏ أنماط الينا ء الفني. . من ذلك أن المسرحيات تء التي تقوم 
على مقدمة الحدث له الجرر, وهى من النمط الايل عند بيتش. تستخدم في معظم 
الأحبان مأ دسسيمم بالفنية الخيطية 711:11 ا(تآاه !؛ ٠‏ فالبناء الفني فيها يدم 
وفقا لاتحاهفات خدوط الحدرة» وهذا النمط دتخد عادة شكلا بنيويا ؛ بدثما د 
النمط الثالث فنية برريجيرجع برص زنط إذيتشظد عي ري 


الحركة النفسية وطبقا لنعحطف التجربة الداخلية. وتجد فعلا أمثلة لفنية موجيه من 
هذا النوع في المسرحية الرومانسية والرمزية. 


و النمطبات آلا بعد أن تعرف كل المواد 
أننا لا نستطيم ٠‏ نستخدم 9 - 

الى" 0 7 51 تنما نفهم أنماط اليناء الفني في علاقتها 
بهاء ولسوف يكون فهمه الدقيق لبناء 


. موري أولا فى هذى 
بالنوع الأدبى. وعلى الممتدى أن دحددر ئنفسة أل في 


المسرحية. وسيرى بعدئذ أنه في حاجة إلى معرفة ما هو أكثر من الفصل والمشهر 
من عناصصر البناء. وعندما نحاول تحليل بناء أية مسرحية؛ يجب علينا أن نتسايل 
من الطريقة؛ التي اتبعها المؤلف في العرض وكيف تم ترتيبه له, بمعنى أن نعرف 
أوضاع الشخصيات وملابساتها إضافة إلى مقدمة القصة. التي ينطلق منها 
الحدث. وعلينا بعد ذلك أن نأخذ بهين الاعتبار الحوادث الأولية ال 
“1101116107 1101511 :111 رالعلاعمز امتاتمل)ء التي تقابلها الحوارث 
المتآخرة “10111701 1:0 احلطلم "!12 (عذننعمذداد أكذا 01 العررمم) 
وتبدو وكأنها تحول دون وقوع الكارثة أو تحول اتجاهها. وهكذا استعمل غوته, 
عندما أعاد كتابة نص «ستيلا 1:|ان51» قصة الأمير فيها بمثابة حادث متأخر. 

وعلينا أن نميزء عندما ندرس البناء الفني2 بين المشاهد الرئيسية والمشاهد 
الثانوية وأن نفهم أوضاع الذرى وكيف تم إعدادها وكيف رتبت الفصول فيما بينها. 
ولا بندر أن تثرى المادة المدروسة عن طريق مقارنة النسخ المختلفة بعضها ببعض. 
ونستطيع أن نعرف تطور قضية التحكم في مشكل البناء المسرحي عند الكاتب 
المسرحي البرتغالي غاريت من تغييره لذروة مسرحيته دؤنات50 6ل #أناءآ أع]"اء أي 
تغيبر نهاية ثاني فصل من الفصول الثلاثة في النسخة النهائية. 

على أن علينا ثائية أن نحذر اتخاذ شكل بنائي نمطي لمسرحية معينة؛ النمط 
«الكلاسيكيه مثلاء معيارا عاما للحكم والتقويم أو اعتباره حكما مسبقا على كل 
6 أما فيما يتصل بانعدام «وحدة الموضوع», التي يسهل علينا العثور عليها 
في فن المسرح قبل الكلاسيكية الفرنسية؛ فلم يقل عنها سوى الأشياء السلبية. 

وإذا لم تكن لوحدة الموضوع بالنسبة إلى الفن المسرحي القديم نفس الأهمب" 
التي أصبحت لها في المأساة الفرنسية, وهو ما جعل البناء تبها لذلك لا يرثي 
بالحدث إطلاقاء كما عرفناه وتعودنا عليه في المسرحية المتأخرة, فإن التقريم *ى 
اس مثل هذه المعايير لم يعد له معنى كبير. فمن الضروري أن يفهم البأ' 
المسرحي إنطلاقا من الطاقات الإيجابية والخصائص الجوهرية. وإذا كان فا 3 
كزلك إن ربط المشاهد بعضها ببعض في القرن السادس عشر كان أقل تماسكا *" 
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في المسرح المتآخر؛ فتلك مبرئيا ملاسظا سلية الاك د ورد اه 
ل ماسر آنا : فتن زهد حنم بية. ولنذكر بهذه المناسبة أن ذلك ينطبق 
علاقة لها بسير «الحدث المسر ؛ حى ليام ماهد أو اجناء عن مشاه > 
وا حي»؛ ويتصل الامر على الاكثر بالفقرات البلاغية 
الفخمة, التي قد تكون بداية للتة اا / 0 
نع الذى أ: 1 ية للتفسير والفهم. ونجد فقرة بلاغية رائعة من هذا 
انوع يٍِ ظهر فيه شكسبير تفرده في هذه المهمة التقليدية. متمئلة على وج؛ 
-- 7 حديث بوأونيوس» الذي يودع به ابنه ليرتس قبل سفره في مسرحية 
هاملت. فهذا الحديث ليس مرتبطا بالحدث ولا هو مرتبط الشهاسَيات الس 3 
وبسيكون الأمر أقرب الى العكس إن كان المقصود من ذلك المحافظة على التصور 
القائم عن وحدة الشخصية بإدخال عنصر السخرية واعتباره ثرثرة رجل عجود 
أحمق, وعو ما يمكن ملاحظته. وهناك في المشهد الثالث من الفصل الثالث من 
مسرحية عطيل مدح للاسم الطيب الذكر؛ ينبض بمعنى مزدوج: إذ يبدى على لسان 
أباغو بمثابة استعداد أرحب للنميمة التالية, ولكنه «مديح» منفصل عن الحدث 
والشخصية بمعنى الثناء البلاغي؛ كما يصفه شيشرون على وجه التقريب في كتابه 
«أحزاء الخطابة 0121016 وعمه 01 أ“ فقرة 10 ٠)‏ لقد كانت اللفة فى المسرحيه 
البرتفالية والاسبانية أقل تشابكا منها في المسرحيات المتأخرة؛ ميلو ذلك' وَآشَدما 
في استخدام المقاطع الشعرية. ويعتبر هذا متاسبنا للمشاهد أو لأجزاء المشاهد. 
وهكذا تبتدئْ بعض مسر يات جيل فيسنتي البرتغالي (1536-1465 عزوءء1/ا 011) 
«مهزلة روبيناء ومهزلة الأرملة ومعطنج عل 06006013 ؛ وبحنز؟ ول 00126015 » 
بشكوى مغلقة. قيمتها في العرض أقل من قيمتها بصفتها «وشكوى», ومع ذلك فمن 
الخطأ اعتبار مثل هذه الأجزاء .نقلة تماما: ولهذا' يجب أن تفهم من جنا د 
لسري لي لبمحتها الحمة, ون ينقد إليها على أنها عند التمل تف ما 
وترتبط بغضه) نهدن كنا يزتيط بالكل 
و,التطور» نحو الوحدة؛ فالأمر يتعلق بالاساليب 
00 العمل البدائي إلى العمل المتقن 


م البناء المتماسك عن طريق 


ومن الخطأ أساسا الحديث عن 
وأنماطها المختلفة أو الانوا ع ولا يتعلق بالإنتقا 


فحسب. يجب أن يفهم إهمال وحدة الموضوع وانعدا 
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التفسير ا موضوعي لجوهر كل مسرحية. سواء اتصل الأمر بجيل فيسنتى أو هان. 
و او اتصل بالمسرحية الاسيانية أو مسرحية العاصفة والاندفاع أو بالشعرا. 
ارمزيين والانطباعدين. وهنا تكمن مشكلة طريفة من مشكلات التاريخ الأدبى. ( 
ينبغي ان تحول دون حلها أحكام مسبقة. ٠‏ 


3 1 مسائل البناء || لقصصى 
اذا كان هناك تداخل وتشابك؛ يتخذان طابعا استمرارياء فإن ذلك يمكن في 
طبيعة الموضوع, التي جعلتنا نذكر في فصول سابقة ما له من أهمية أيضا بالنسبة 
إلى البناء القصصي. فقد اتضح عند الحديث عن الدافع مثلا أن له وظائف مهما 
التفسدر المسيق والتشكيل الزمنى فى الرواية؛ وهو أمر له اعتباره فى البناء أيضا 
ولنبدأ هنا ثانية بعناصر البناء الخارجي. فالمقاطع في الشعر والمشاهد والفصول 
فى المسرحية تقابلها فى الفن القصصي الملحمي الأناشيد أو المغامرات والأجزاء 
والكتب والفصول والفقرات. التى نتحد بواسطة الطباعة حجما أكبر أو أصغر. وفده 
الأجزاء الخارجية هي في الوقت نفسه أجزاء فى البناء الداخلي؛ ندل على ذلك مثلا 
أن الرواية الهزلده تستمد تاشرات خاصة من احداث الخلل بي توقع القارى 
عند ستيرن (لورنس 1868-3 916176) بسهولة. أن الاهتمام المنصب على مجرى 
الحدث يحطم في النهاية حتى الوهم, ويتم هذا عن طريق القاص الذي يضضع نفس" 
في المقدمة؛ وله الحق في ذلك كل الحق 
ويبقى علينا أن ندرس في الحالات المفردة إلى أي حد تؤدى الاناشيد والتدد 
وظدفتها بصفتها وحدات حقبقية..وإذا كأن غوتقريد كيفر قد اقنسم. غتدما أعاد التثار 
في روايته «هايثريش الأخضر». الفصول الطويلة في النسخة الأولى إلى فصا" 
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وثلاثة فصول وأربعة فصول دون أن بفى |إن .. . 
066 دان يغير المضمون بصورة واضحة:؛ فإن ذلك يدل 
على الوزن» الذى بعطبه 58 . : 
ي يعطيه بشكل مغاير للفصل فى الد, حتين المآصلة ١‏ 
ا اح فخ لقء : في الدرجتين المتصلتين بالسن ولحرية 
التصرف في البناء. وإلى جانب حرية التصرف : للء 5 1 
وما مانب حرية التصرف فى البناء تلعب المسائل الذوقية 
أنضا عند تة ل 0 2 : 
000 نقسيم الرواية إلى فصول. ويبدى في الوقت الحاضر أن الشعوب 
الجرمانية تقضل على أية حال الفصول الطويلة؛ في حين تميل الشعوب الرومانية 
إلى الفصول القصيرة. (بالمناسبة هناك أيضا فى الآداب الجرمانية ولع بالرواية 
الطويلة. ولنذكر من باب الطرافة أن الرواية الأولى لشارلوت برونتي (855-1810! 
وقزده18 11271016 ©) «الأستان :وووءإن:18 111 » كانت قد رفضت لسيب رتسي 
صندئ فى انجلترا عام 1894 أكثر من 84! رواية في ثلاثة أجزاء. ولثن كان هذا 
العدد قد انخفض يعد ثلاث سنوات من ذلكء فإن هذا الانخفاض يكمن في إعلان 
مكتدات الاعارة الخارجية فى انجلترا عام 4 أنها لن تقبل فى المستقبل الروايات 
١13]ءص‏ 66) .3 نال ا تطياعة تصتطاعوع0) زنت ل 15ن'ل1)2] رعل أزعموامامن5 نالا) 
(66 .م .1931 ,1اناه4ء وعلى أئة حال فإن ذلك القرار لم يقض لفترة مستمرة على 


الولع بالروايات الطويلة. 
ان حرية التصرف في التشكيل البنيوي لتتمثل في طول الفصول وتناسقها. 
ومؤلف الروايات الهدلية يستمد تأثيرات متنوعة عن طريق اللعب بتقسيم الفصول. 
ولذلك نحد فصول رواية ترمستام شاندى /11411011 تك 1 أستدرن مؤلفة من 
كلمات قلدلة. ويظهر لنا الفصلان الثامن عشر والتاسع عشر من الكتاب التاسع في 
البداية عدارة عن أوراق بيضاء غير مكتوية؛ لا تكتسب مضمونها إلا فيما بعد. 
: © .ارة اللمالف ععداع" و' “روطانالة 11716 فى الفصل 
7 ور لخالث 1 ١‏ 0 2 - 1111 /2 011 016 م 111 011 
شن مى' الكتات الثالث: «أذكلا 416 07 0 
0 نط عنحذلا آ عتلا 


بن 1" 1[ عن منزجر؟ 0) اماع01 أ 


عالانن لمج باز 6ه عدنا عكلك 

1010م ٠‏ . ا هن بدى 

10 بدن كل أبطالي حرجو يدي 
2055 


احظة أوفرها - وسأستغلها وأكتب مقدمتي!» وقد كررت هذه التقنية فيما بء, 
وعرفت تطورا ملحوظا. وتبدأ رواية مونشهاوزن لايمرمان في الفصل الحادي عشر, 
وترد بعد يضعه فصول رسائل تبادلها المؤلف مع الناشر تتعلق بهذا «السهو», ثم ه 
نستدرك القصول من واحد الى عشرة. 

ويدل الشعارء الذي يسيبق الفصل من جهة أخرىء على أن الفصول قد أعطين 
لها أهمية خاصة. وتتضمن الشعارات في روايات القرن السادس عشر والسابم 
عشر «الحجة» وتشير الى أن الفصول قد تم ترتييها بناء على أحداث الرواية. وكثيرا 
ما نعثر في الروايات البرجوازية. وخاصة عند فالتر سكوت. الذي كان له الفضل 
في بعثهاء في القرن التاسع عشر على أشعار غنائية, تهيء القارئ للدرجة الصوتية 
الخاصة بالفصل. (ومن خصائص «الأسلوب اليرجوازي» أن تكون تلك الأشعار 
المنقولة من الأعمال الفنية الكبيرة). وهذا النسق الغنائي لا يتعارض مع إمكانية 
اعتبار الفصول وحدة انطلاقا من الحدث الروائيء على أنها تشير إلى أنها تتضمن 
ما هو أكثر من كونها مجرد حدث. ويذلك يتوجه التفكير بشكل مطلق إلى الأعماق 
الكبيرةء التى يقوم عليها الفن القصصيء وإلى الحدث القصصي, الذي يعتبر 
آبناسنا لقهح عبلية البناء الفني. 


5 - العملية القصصية 
من أنجع الروايات العظيمة في الفترة الأخيرة رواية الكاتب الأمريكي جود 
ستدنبيك (1968-1902 عاعءط0اء5)6 100) «عناقيد الغضب عمره7 وعل عاطءنا1 ١»‏ 
في هذه الرواية يتم وصف الشقاء, الذي يحل بأسرة تطرد من وطنهاء فتنتقل بناء 
على وعود مغربة إلى كاليفورنياء علها تجد فيها حياة جديدة أكثر سعادة. إلا أن كل 
فصل. يتخذ وضهعا جديدا على درب عذاب تلك الآأسرة. يسبقه يصورة منتظماً 
فصلء تقع أحداثه على مستوى آخر أو على جانب أكثر رحابة. وهناك حديث *ن 
المذارعين عامة؛ وعن الملاك في كاليفورنيا؛ وعن المضاربين ويورصة الأوراق النقد 
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والتدابير الحكومية والرأي العاء. باختصار عن كل ااة 

المكان الذي يجب على الأسرة أن مغترق 0 
ومن الممكن أن يكون التغير المنتظم ! 
بناء فني صارم واضح.ء والصرامة, 
والضيقة المنصلة بمعاناة النا 


التي تعمل عملها فر 


بين المستويين دليلا على الرغبة في تقديم 
التي يتم بها تناول القوى المصيرية الواسعة 
00 سء تسمح بالسؤال عن الحدء الذ ون انا 
قريبة من الللحمة. على أن الأمر لا يتعلق بذلك هناء وإنما ا و 
الشعار من أن هناك في الفن القصصي أكثر من مجرد «حوادث المقدمة». ونحد 
نطلق على اليناء الفني العميق: وفقا للنتائج, التي توصلنا اليها فى الشعر الغنائر 
والفن المسرحيء اسسم العملية القصصية. ونلاحظ منذ البداية أن طيقات لدم 
والإيقا ع تساهم في اليناء الفني بدرجة أقل منها في بناء العملية الشعرية. ومن 
الأدلة على ذلك أن الروايات لا تتأثر نسبيا عند الترجمة؛ التي تقضي حتما على 
الطبقات الأصلية للنغم والإيقاع. ولكن ما هو الشىء الجوهري والملحمي النوعي؛ 
الذي ينضاف إلى مقدمة الحدث اللازمة للعملية القصصية ويكون له أثره في البنا 
الفني؟ يبدو أن ذلك يتمثل في توسيع المجال بالذات. بمعنى وضع شخصياد 
المقدمة وأحداثها في مجال آخر أوسع. في عالم أكبر. والقاص له نظرته الشاملة لا 
بالنسبة الى الزمن الماضى فحسبء وإنما بالنسية الى المكان والحدث كله أيضا؛ 
الذي يريد أن يقصه عليناء وهى يتميز بالتشابك في العالم المحيط به. 

ولا بخلو ذلك من بعض الاختلاف بطبيعة الحال, والتدريجات المختلفة تعاون على 
تشكيل الأنوا ع المتعددة داخل الفن القصصي. فالأقصوصة مثلا نتميز بوه ١‏ 
العتمة. وتظهر. كما هو الأمر في المسرحيةء بالدرجة الأولى اهتماما بتطويل ٠ه‏ : 
التوثر ومجراء #نقها كانت طبيعته. ولكن الرواية تقدم لنا على العكس من ذلك الع ٠‏ 
يكل ما له من أمتكزه وهداق. وتتسيم كزلك بهذا المضمون الشامل. وأحداث المقدم 
والمضمون الكلي لبسسا رائما متفصلين بوصوح ومنعزلين أحدهما عن الآخر و 
اليناء ا عرف فى روابة ستينبك المذكورة:, والمعتاد في الرواية هق الاندماج. 0 
قو يق ا 11 اليناء الفني فيها تحدده الحادثة ومجر'ه 
إن تحليل بناء قصة أسهل بكدير: إد آلب - 0 
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أما في الرواية فإن العملية القصصية الأكثر نعقيدا هي التي تحدده. وعلى هزا ' 
ونه 6 | 
يسبغي ان ينطلق البناء الفني دائما من خط أحداث المقدمة وحده. فما ينظر الله على 
انه مجرد حديث عابر؛ قد يكون محور الحدث فى العملية القصصية. 0 


ونلاحظ هذا بشكل أوضح في القصص التي لا صلة لها بأحداث الروانة 
وااسصسيدسي ات ففي رواية «فيرتر» لغوته, يروى فيرتر لصديقه ألبيرت قصة فتاة. 
تيمها الحب إلى درجة أن حياتها تحطمت عندما تخلى عنها عشيقهاء وانتحرن. 
وينهى فيرئر حدينه قائلا: «هذه قصة أناس من هذا النوع». ولكن من يعرف الروابة, 
يعلم أن فيرتر يروي هنا قصته في الحقيقة, ويهذا نصل إلى محور من محاور 
الكتاب, وهو أن هناك اندماجا روائيا. غير أن قصة الفتاة الغريقة لا تكمن أهميتها 
في كونها قد اندمجت في قصة فيرتر فقط؛ وإنما في كونها أيضا وسيلة تركيبية 
متميزة. تضع فيرتر في عالم أكبر وتجعله يحس بها بصفتها قصة بعض الأناس ‏ 
من هذا النوع. وعلى نحو ممائل روى غوته فى الأنساب المختاره -1:111218/3ا 
50110 قصة أبناء الجيرا ن 1151120610ات1:ل! ٠‏ ويعود هذا النوع من الممارسة 
الى العصور القديمة,. ومن أشهر الأمثلة على الرواية السردية العظيمة الأهمية ما 
ورد فئ الحمار الذهبى اء1:5 “001067 1261 لأبوليوس (25[-1850 كناك111م6)» حيث 
تروى لفتاة مخطوفة قصة فراق آمور ليسيشه 6ناءئزاة28 110 4811101 واجتماعه يها. 
فهذه القصة, التي تبدى لنا مستقلة وغير مرتبطة (وقد أصبحت لها بالفعل حياتها 
الخاصة)؛ تقوم على اندماج الداقع الرئيسي وتوسيع مجال المقدمة الى عالم أكبر 
فى الوقت نفسه. 
دك الآن مثلين قصيرينء نلقي من خلالهما نظرة على اختلافات نوسيم 
المحال القصصى وتبعا لذلك على اختلافات زاوية الرؤية فى العملية القصصية. نبدا 
قصسة تبتك «اتنكبيرت الأشقر 01211 2101106 1001 )») يبوصف قصير للشخصيات» نم 
بقول: «كان الخريف قد جاء عندما جلس ايكبيرت في أمسية غائمة مع صديفا 
وذوختة بيرتا أعام نار المدفأة وكانت النار تلقي ضوء باهرا على الغرفة وترقص في 
السقف فوق. وكان الليل ينظر عابسا من خلال النواقذ إلى الداخلء والأشجار في 
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الخارج دنفض اليرورة الدايلة. كان فالتر 
1 ولعب 2 يشكق م' المل.ه 1:: | 
يقطعه؛ فاقترح عليه ايكبيرت ب نوقى عدم من الطريق الذي كان عل 


. ب ١‏ و" - . 


وإنما يقدم معلومات عملية محضة, ليست لها قيمة : ذاتها ف أ مكا:. ذ 
اي كني ابي فتن لفهي 
0 ال تاق يلفت الانتباه أن القاص لم يبد حرصا كبيرا على 
لادج لا كان هناك من إغراء ويحاول بعث الحياة في الطبيعة وإيجاد خلفية 
أخرى. إنه يمارس نوعا من التركيزء فالمعلومات, التي قدمها عن الطبيعة, ما هي إلا 
نبرير لحقيقة واحدة:؛ تتمثل في بقاء فالتر بقصر ايكبيرت هذه الليلة. ومن الجادْر لنا 
أن نقول على أكبر تقدير أن أسبقية الأفعال عند تقديم المعلومات (رمى؛ رقص, 
ونظر إلى الخارج ونفض) تشير إلى الحدث بصفته الطبقة الجوهرية الحقيقية 
للقصة. ولذلك فإن المعلومات مركبة ومحددة؛ ولكنها لا تخفي تحتها خصائص 

غنائية؛ ولا تخلق مجالا قصصيا آخر. . 

ومن هذا القبيل فيرتر لغوته. الذي يمكن اتخاذه مثلا معاكساء فالرواية تبدأ 
بعرض «ذاتى» قصير بخص «القاص» بصفته الشخصية الرئيسية. أما البداية 
الحقيقية فتكمن في الرسالة الثانية, فقيها وصف الربيع. والحديث عن الفصل 
الزمنى يساعد هنا الى حد ما على ملء المقدمة, التي ليست حدثاء وإنما هي 
شخصية. شخصية فيرتر. إلا أن الملاحظة الدقيقة (كتلك التي قام بها ه. ا. كورف 
ريا 2 فى «روح عصر غوته إن |0 عل ا5أع0 ) ترينا أن في وصففب 
الربيع زيادات كشيرة: تدخ عن ظهور عالم أكبر بصورة مباشرة؛ يسيطر عليه عالم 
إلى شخصيته. فالبداية الحقيقية هو ربيع أو هو الربيع. وهذا الربيع 
والنثاء لا :يتناول اقضنة 


8 إى 


فيرتر وينتمي ' 
يتبعه فيما بعد خريف يتدرج ينمو فيه موقف فيرتر أيضا ‏ 
فيزئي فقطه وائما: متتاول فئ الوقت نفسه ذلك العالم الآخر للطبيعة؛ التي ترف في 
ايقاع داخلى مع طبقة التموفر السائدة وتسير معها. والعملان يكشفان عن مبدثين 
مختلفين ا ل ودرواية». ففي سنوات التعليم لفيلهلم مابستر 111[01116©.] 
20 اع طلا بجا بتجه التشكيل نحو العالم الاكبرء نحو مناطق الحياة؛ وقد 
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التركيبية. ٌْ 
وهناك سمة ممدر ذ: وفي 3 الأعمال الفندة, التي وحةه النقد إلى بنانها وأعتيرت 
غير متماسكة, لا تكشف عن أسرار بنائها الفني إلا عندما ننظر إلى أحداث المقدم 
الفردية والعالم الأكبر في أن واحد. وهذا ينطبق إلى حد ما على إينياس انم 
روايات فلوبيرء التي وجهت إليها سابقا انتقادات تتعلق بما قامت عليه من بناء غير 
محكم. وقد أظهر فو. فون فارتبورغ كن ناا في بحث له (فلوبير مبدعا ]لان |" ) 
'ع)أنادع0) ذان أن بناء «التربية العاطفية 522111321216 8010011027 )») بحددها 
حدثان يسيران جنبا إلى جنب: الحياة. ولا سيما حياة فريدريك العاشقة. التي تلعب 
فيها النسوة الاأريع أرنو 412010 وروزاندت 6]]ع50522] والسيدة داميرون -011:(] 
“كنات ولويز ©115! الدور الحاسدم. وتاريخ الأمة الفرنسية في سسنوات 1852-1840. 
وقد انتهى فون فارتبورغ إلى: «أن خطي النمو. وهما مرتبطان في البداية ارتياطا 
اللحظة. التي يلتقيان فيهاء يظلان مرتبطين بعضهما ببعض. وفي فترة ما بين 
ستسلمان ثانية. تكمن إمكانية النهوض لتشكيل الحياة الحرة المستقلة. والوقت 
اود أن تنتهي بيقظة غير محدودة على المستوى الفردى والعام. إن 
3 تيب «الثروية العاطفية” ترديب عمودي» وهو مأ يتيح الموتموس 00 السير 
واللقا تسمل لهذه الرواية القسضة 5 ء الذي و لها المؤلف». 


م - الاشكال القصصية الأساسية 


تكلمنا حتى الآن عن البناء الخارجي في الأناشيد والكتب والأجزاء والفصول 
وغبر زلك من التنظيمات الكبيرة في العملية القصصية. إلا أن ٠‏ هناك أشكالا 
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قصصية أساسية خاصة. يتألف 
الظواهر انطلاقا من اللغة, عزرما 
الخطاب. 


من تركيبها عمل قصصصبي . وقد لاحظنا مثل هزه 
وجهنا اهتمامنا إلى الاشكال المتسقة, إلى أاشكال 


من واجبنا في مجال الشرح الظري أن تكشف مرة أخرى عن جوهر مثل هذ 
الأشكال وائرها من خلال مثل أكثر تعقيدا من الوصف الذى رأيناه عند ايمرمان. 
ونختار ادم الأول من قصة شتورم «في ضوء الشمس معط مضع نم5 2 
تبدأ القصة بتحديد الزمان والمكان» ويلي ذلك فصل يحتوي بداية على وصف 
الضابط المنتظرء وهناك شرطة تحدد النهاية (بعد «من غير أن ألاحظ ...2)؛ وينضم 
إلى ذلك مشهد صغيرء هو مشهد الالتقاء بالصهر المستقبلي. والمهم هنا هو الحوار. 
وهناك أيضا أوصاف قصيرة: في حين لا يستعمل السرد إلا بصورة ضئيلة. ويعقب 
ذلك فقرة طويلة («كان أحد مصراعي الباب مفتوحا») تتصل بوصف الفتاة 
الصغيرة فى جناح الحديقة. ويعد سرد قصير يبدأ مشهد حواري قصيرء الحركة 
فيه ضعيقة. ولكنها تصل القمة في الجمل الأخيرة: قال: «أنت لي ولا يجوز أن 
يكون الأمر غير ذلك:. فقالت: «اذهب الآن». سأجئ وشيكا. لن أدعك وحدك». 
تتضمن الفقرة التالية سرداء تختلط فيها من جديد أوصاف كثيرة. وثمة وصف 
قصير للحديقة الصيفية يقاطع أيضا المشهد الحواري الثاني الطويل بين الضاب. 
والفتاة اليافعة. ولا يعطي القاصء كما هى الأمر في كل هذه المحادثات, الكلمة 
الاسكسنزات يدها قهن سر الأحاديث؛ ويرفقها بمعلومات عن الحركات وتعابير 
اليجاد! ويسلل - #لعززر لاالثي عن افيا الواقع ختسيضة ا ا 
الطاب القصسسل. 
وهكذا ينشاً عن 
بالنسبة إلى هذا القسم. ويدم ا 
والشخصين السيطرين (والضابط لا يظهر إطلاقا 
موضوعا للحوار: ولكنه ارتباط محدود إلى 1 5 
يضورة ممست ف وكل ذلك يكون وجدة2ء مشهد 0 
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الوصف والجوار والسسردء وهذه تنفرد بصفتها هذهء الكل 

!ا نه ع طريق الحديقة بصفتها مكانا. 
ْ ) وكذلك عن طريق الحب بصفنا 
. يضاف إلى ذلك ورود الوصف 
. تغلب عليه الشاعرية. وهو 


مشهد على أية حال. وليس من المنتظار أن تكون العناصر الأساسية مثل السرر 
والوصف والحوار واضحة ومتماسكة في كل عمل قصنصصي كما هو عليه الامر دا 
هنا. ولعل هذا الترتيب الواضع بالذات ميزة للقصة؛ بينما كان ورود الوصف 
الشعري ميزة عند شتورم. (يجد السر عند كلايست طريقه بصفة مستمرة). لقد نتم 
عن ضم الأشكال شكل أكثر تعقيدا؛ يتجاوز طبيعة التشكيل الواضع. الذي نطلز 
عليه اسم المشهد, والمشهد شكل قصصي واضح. 
عندما نشر بيرسي لوببوك (7001اتانانا باعان”1) في سمنة |٠921‏ كتابه «قوة التخيل 
0 !1*1 01 1111© 116 » أول مرة (ولا يزال من أهم الكتب عن فنية الرواية)» اشتكى 
فيه من عدم وجود مفاهيم وأسماء ثابتة بالنسبة إلى الاشكال القصصية الأساسية. 
وقد فرق هو نفسيه بين نمطين من السرد القصصيء سماهما النمط المشهدي 
501701 والنمط الشامل الرؤية 7810188016 (الأمر يتعلق إذن بطريقة القص, 
ومواضع الرسم المنظوري أكثر ما يتعلق بالاشكال الثابتة). لقد استطاع ر. 
كوسكيميس 14051112105 ؛ الذي نشر عام 6 كتابه «نظرية الرواية ؤعل ©1!051[ 
2114 ) (وهو أكثر الكتب فائدة فيما يتصل بمشكلات الرواية) أن يتحدث عن 
التطورات, التي طرأت على الدراسات المتعلقة بتحديد الأشكال القصصب 
الأساسية, واستشهد على وجه خاص ببحوث روييرت بيتش. فالاشكال التي كشف 
عنها بيتش مثل السرد والورصف, والصورة والمشهد والحوارء لم يبق عددها 
محصورا فقيما أوردهء فقد أضاف كوسكيميس إلى تلك الأشكال اللوحة؛ التي حددت 
تها البحوث الفرنسية. ولا يزال البحث فيها مستمراء وتدل مفاهيم الصورة 
فيد رهما على أن هذه الأشكال ليست قصصية تماماء ولا تجد لها على 
الدوام مكانا في هزا المجال. ولذلك فمن الضرورى أن نضيف البها أيضا النفسير 
مكلا باعتباره شكلا من أشكال التفكير» الذي لا يندر وجوده في الفن القصصي 
وقد نتج كذلك عن الملاحظات المتعلقة بقصة شتورم أن الأشكال ليست دائها 
متساوبة القيمة, فالسرد؛ والوصفء والحوار كان في حالتنا هذه منضويا بحت 
الشكل الأكير «المشهد». 
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ظ وينبغي انا أن وسصيان يتصل بالمشهد أو التساوى فى التسمية مم المشهد 
فى المسرحية لا يجوز أن يخدعئا عن خسو م الى 
فى التماسك (وهو فى الروائة لفل سند سمي القصصي. والمساواة تكمن 
نر ل اي بي ' “سمرحيه), وفي قرب القارئى من الحدث 
لاي المباشر يتصل القارئ تقريبا اتصالا مباشرا بالحقيةة 
الشعرية). ّ يي الموازاة الزمنية الواضحة داخل المشهد نهاية, الذى هو من التدر ء 
الزمني نفسه. أي التدرج القريب من الزمن الموضوعي. ومع ذلك فإن الخطاء 
اللباشر السائد لا يخفي حقيقة أن كل شيء في المشهد يخضع للتشكيل والتلر بر 
حسب إرادة القاصء وأنه يروى ولا يمثل. ولا يجوز لمن يقرأ مشهدا قصصيا أن 
يحاول أبدا الإيهام بوجود شخصيات مخنلفة في الخطاب المباشرء اذ يجب» أن 
يكون صوت القاص رغم اختلاق الأصوات كلهاء مسموعا وأن يبقى الوعى به 
قائما. أما مدى اهتمام المؤلف بإعطاء تسجيل موحد في الخطاب المباشرء فتلك 
مسالة تتصل با لأسلوب. 
ومن الممكن أن تندرج تحت الصورة. على غرار المشهد. أشكال متنوعة من 
الخطان, والأسيقية للوصف على الدوام. وكثيرا ما يشكل صورة بمفرده. وتقوم 
العلاقات على الترابط والتكثيف الموضوعي. والغياب الزمني عن العالم أو السكونية 
وفي النهاية على عالم خاص من المعاني. وقد تصبح الصورة رمزا كما هو الأمر في 
الشعر الغنائي. ويناء على السكونية والميل إلى دفع الحركة نحو أعماق متلاحمة 
تلاحما لا تنفصم عراه. تلعب الصورة في الفن القتصصي دورا صغيرا نسبياء على 
أن لها من جهة أخرى أثرا خاصا في كل مكان تظهر فيه بكل زهوها. 
ومن الملاحظ على أية حال أنه من النادر أن تستعمل الصورة في نهاية الروايات 
(والأمظة على ذلك كثيرة: منها «رفائيل» للامرتين؛ وتيتان 11137 لجان بولء وايسا 
دي كويروزء. «مدينة وجبال ووعمء5 ون ء علذل© ث»). وفي «طاحونة على النهر 
5 ]1 ث (!] ون [1111 » لجورج اليوت تختلط الصورة بشكل آخر غالب إلى حد ما من 
اشكال انهاء الرواية: 
1ر211 50011 تزع بلعاععقت لها هوجوب عرعطا مبتوعع علأعاغط أخطا عتعلم 
تالكألا كوبن إز لمج زععوءطتدء موه" 15 20نا01) عرعبه أقطا وعتلوط نجنا أن! ,أنن1) 
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ا لمعا 11 انز|) ازع | ززانزا نذا (111) ()بنا) بارآ 101111] الرعون]]ازل ال لن 


اناا لعاتناحا نك “إن نميب 01د اخعرععم ليرج برو 


اناد (زروز] لاذعنا ععن] أعن ون ن زأاربب (االنسن تألررما ث1ا) لعا برب | أن عوم 


اعاأن كنسمثر حاون 
اا 11011 كل/نا ترالائممانرنترزتررمن اتعقق 1115 الإنناناف؟ ذلإساة جنير موعطين ورم 
تع ذا - 6لامذا نا ااتاء لعدرععة لامر لعضناط عذاا معدا خمعف] لعجا عط )و يعون 


أكادرة عسمتاكزوعرن 
)[١©‏ مكنذا لحرن كك لان ماع81 لقن تحن" أن خعصنن عذا) عرمط طرررم مره 
:1ل]) الا كوللا از وعرورنم 


".لل علالاال امم تعن بإعط) لمعل وتعط و1" 


لشحخصصسن عدر علدهما في صورة من صور العناق المحكم. وكان يزوره في أوقات 
مختلفة رحلان: دظهر علدهما أنهما دفنا ما عرفاه من فرح وحزن متقدين هناك الى 
الأبد. 

وزار أحدهما القبر ثانية بصحبة وجه جميل إلى جائبه -لكن هذا كان بعد سنة 
من ذلك. 

وكان الآخر دائما منهزلا. وكان صديقه العظدم بين أشجار 10065 لن8!؛ حبث 
بحوم الفرح المدفون قيما يبدو -- مثّل روح يزور مرة ثانية. 

وكان الضريح دجعل اسم دوم وماغي توليفر, وقد كتب نحت الاسيمين' 

عند موتهما. لم يفرق بينهما». 


ولا تأتى الصورة بشكلها الاوضح إلا في النهاية. إذ كانت قبل ذلك قد غطى 
علبها الشكل الآخر. الذي نستطيع أن نصفه بأنه سرد مجمل أو نقول عنه مم 
يسن لوببوك أنه شامل الرؤية «0:110101111]»؛ وهو يرضمي فضول القارئ الدي 
يزيد أن يعرف ماذا جرى للشخصيات الأخرى من الكتاب. ومثل هذا السره :+*' | 


4ذؤ2 


بوصفه شكلا نهائيا في العدير من الروايات (سكون: ك.. 
وستتدال: شارترور ذدىٍ ب 1 1 2 كبثلوورث (لاومينا| ورم )ز / 
'6[١ ْ‏ وغير ذلك. وهناك شكل أخر 


لع لكل عل عبوري وروم 
1 ا بالميل الده : هرا المهًا / 5 1 
في م” وهو الموعظة, التي يدفع بها القاص المقدمة 


والخلفية على حد سواء في صورة قيمة خالدة, د فوق العالم ال؛ : 
التعبير عنها ببشكل واء 00ب 0 22053 تع توق العالم الشعري ويتم 
7 ْ تخرمان: مونشهاوزن, ورابه. راعي الجوع -15:معيرون!! 
0 وغيرهما). 
إن الصورة النهائية لتصل أحيانا بصفتها رمزا إلى مثل هذه المعاني الخالدة 
على انها لا تحظى بالنجاح تماما في نهاية رواية ستينبيك, والصورة مؤلمة في 
الواقع (مثل البنت, التي تقدم صدرها بعد تفاهم صامت لمتوحش تعس) الى درجة 
أن القارئ لا يود تحقيقها بشكل تام. ثم إنه يحس من جهة أخرى أن الهدف هذا 
كان البحث عن رمز قوي لتشكيل النهاية, وهذا الهدف يحول بينه وبين الاستسلام 
للصورة ومضمونها مرة أخرى. وعلاوة على ذلك يجب القول إنه لا يجوز توجيه مثل 
هذه الانتقادات بناء على أعمال مترجمة:؛ ولعل المثل المتخذ من جورج اليوت قد 
المشهد والصورةء يعتبر فى بعض اللغات مصطلحا أجنبياء إلا أنه لم يفقد بهذا ما 
له من اعتبارء. وقد عرفته المسرحية منذ قرون. وخاصة بصفته فصلا أو نهابة 
مسرحية. وهكزا فال غُوته مسبرحينه بروسنيربينا 11 0] عام 5 ]8 | تننهي عدل 
عرضها بلوحة. كما عبر عن ذلك هو نفسه. وكانت حشبه ا - 
العالم السقلى يما فده من آلات الانتقام وبلوتو ومجموعات من السعداء والعود 
قد تم التقسدم اقم والتلوين بعناية كبرى, فشكلت اللوحة هكذا نهاب 
عرضء استمد من فكرة العمل الفني كله. 
, أساسسا مكانه الى جانب المشهد؛ 
وقد وجد هذا المفهوم بصفته شكلا قصصيا ' ا ل 
ْ لق 5ه والمجرى الز ا 
بل َ > عله 0 4 الحر والمجرى مدي في 
ف بين المشهد والصورة. وبرد : َ ٠. ٠‏ الملائم القول مان 
وبا : : ا د له ١‏ الترابط. وشل يكرن مر ف : 
بالصورة السكونية الأخيرة وبانعدام 
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الصورة أكثر هدوء وأكثر حميمية؛ في حين أن اللوحة لها طبيعة «أعم» مادة وقصا. 
ولذلك فمن السهل أن تمتلئ باللهجة المنيرية؛ ويكمن خطرها في تصنعها كما يكمن 
حطر الصورة في فعاليتها المفرطة. وهناك فرق مماثل بالنسبة لفن الرسم, فالصورة 
الأكثر هدوء تواجهها مجموعة من الصور الأكثر «عمومية». ثمة صورة ذاتية للعجود 
ربميرانت (606| - 1669 011131101]) رسمت في فترة متآخرة؛ وثّمة كذلك «الحى 
السماوى والدنيوى ٠‏ «لتيتسيان» والفن التشكيلى وأغلب الصور «التاريخية» يمكن أن 
تطابق «المشاهد». التي ستلفن منيا اللحظة «الخضنة» وتجغل مجراها مرثيا. 
لقد اعتبرت اللوحة من أهم وسائل البناء فى الرواية الواقعية» وقد قيل عنها إن 

الضعف الذي يلاحظ عليها يكمن في ولعها باللوحة. وهكذا استطاع تيبودي 101 
اع لنانناء شارح فلوبير أن يقول عن كاتبه: «إن المجهود الحقيقي, الذي يتصف عنده 
بالكمال الخاص بالتركيب: يعود على الأجزاء أكثر مما يعود على المجموع. والجمل 
أكثر تركبيا من اللوحةء واللوحة أكثر تركيبا من الكتاب». وقد حاول فون فارتبورغ 
8 الدراسة المذكورة أن يكشفء لنقض هزه النظرية بالذات: ما تقوم عليه رواية 
«الترنية العاطفية» من بناء عميقء وكذلك فعل مع السيدة بوفاري. وقال عن هذه 
الرواية: «تنبيني مدام بوفاري على شكل داخلي متماسك ومنسجم ومتناسق تماما». 
وبعد ةلاقن التفسعت أه.جقيقا مهما . هي أن البذا ء الخارجي بناء ء على الفصول 
والأجزاء لا يتفق مع البناء الداخلي ويمكن الوصول إلى نتائج مماظلة عند تحليل 
بناء العديد من الروايات. ويتضح بذلك أن الانطلاق من دراسة الفصل لم يكن سرى 
أمر مؤقت كما أن الانطلاق من المقطع أو المشهد مجرد شيء مؤقت لدراسة الشعر 
الغناني والمسرحية. 


2156 


فصل إضافي 





افص[ السادسٌ 
شكال العركر 


يكون هذا الفصل معبرا من الظواهرء التي وقع بحثها فى كل مرة داخل طبقة 
من طبقات العمل الفني. إلى الطبقات المتأخرة التي تتجه في كل مرة أيضا إلى 
الدراسة الشاملة الموحدة. يتعلق هذا الفصل الإضافي بطريقة عرض العمل الفني 
وما ستصل به من جميع النواحي. الا أنه بقتصر على الظواهر. التي كان 3 
المؤلف أن يتخذ منها موقفا حاسما عن وعي قليل أو كثير. فالعمل الذي يعرض 
بصفته قصة مثلا. يكون على المؤلف فيه أن يقرر من سيكون الراوي» وهل يتكم هو 
نفسهة أو هل دريل أن بقصر حديثه على دور معين أو هو يريد أن يضيف قاصا 
خاصا. 

هذه أسئلة فنية تتصل بشكل العرضء الذي يبرز لنا فيه بعد ذلك. ولهذا كان من 
المكن أن نطلق على الفصل عنوان «المفاهيم الأساسية للفنية», لولا أنه سبق لنا أن 
'حدئنا عن هزه الفنية فى المناسبات السابقة بصورة مستمرة. يجب علينا أن نكون 
"كك دعي بضرورة التمكن من الاشكال الكثيرة, التي تحدثنا عنها سابقا. وقد يثم 
تصول إلى رؤية أشكال غريبة إذا زهمل الشاعر. عند استخدام خطة عروضيا 
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صعبة. اختبار النبرات والمقاطع ولم يعدها بالنقر بأصبعه على المائدة أو في الهرا, | 


أو على ظهر الحبيبة النائمة. كما فعل غوته عندما أعاد كتابة المراثي الرومانية 
انانن111 نداءوزرررت 1 «فى هدوء باليد المصبوعة». إن فنية بناء المقطع والقافن 
والحافز -أسئلة مهمة لها ما ديررها. لقد كان شعراء عصر الزخرفة 55 
استعاراتهم عن وعي, ومن ثم يمكننا أن ندرس ما كان لهم في ذلك من فنية. وهناك 
في النهاية تصحيحات الشعراء. التى يلحقونها بأعمالهم: فهي تنم عن وعيهم الكامل 
وتبوح لنا بفنيتهم. ولا يختلف عن ذلك الأمر بالنسبة للبناء. فأي كاتب لا يناقش 
نفسه الحساب حول المكان؛ الذي يضع عنده نهاية فصله على أحسن وجه وحول ما 
يجب عليه أن يقدمه في الفصل الأول والفصل الثاني والفصل التالث من مسرحيته 

ان هذا الفصل يقتصر فى مقابل ذلك على وسائل التشكيل والتركيب, اللذين 
يحددهما. العرضء ويتطليان 5-9 قاطعا. أما فيما يتعلق بالحل الذي يختاره 
الكاتب فى كل مرةء فإن ذلك يتوقف على الزوايا الكبرى في الموضوع؛ فعلى 
أساسيها تذقتم نوافذ كثيرة على الأسلوب والنوع الأدبي. ولا يستطيع أي منا 
الادعاء بأن الحل يتسم على أية حال بوصفه قرارا واعيا. فمن الممكن أن تكون 
«الفتية», التي كونها لنفسه شاعر ما أثناء التعلم, قد امتزجت بلحمه ودمه؛ بحيث ل 
يحتاج إلى التأمل والتفكير فيها في كل مرة. 

ومن السهل الرد على أي اعتراض بسرعة. فقد ركزت الرومانسية في العملا 
الايدا عية على اللاوعي؛ ولذلك ربطت كل فنية بشائبة معينة. وليس من النادر القول 
7 بأن الشاعر الحقيقي ينتج وهو في حالة من النشوة, وينم بذلك عن الفنا 
اللاحظة عند شاعر ينتج عن وعيء وتبعا لذلك فهو شاعر غير حقيقي. وهذا الرأي 
ورتبط بالرذي الآخر القائل بأنه ليس هناك شيء يتعلم في الشعر كما لى أنه قد خاق 
بمفته هذه. وتقابل هذا الرأي آراء أخرى مناقضة. فمما لا نزا ع فيه أن مساهها 


هناك «رغم ذلك» أعمالا فنية كبيرة قد تم وضعها. فكتب فن الشعر في الع 
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#»ح ‏ صسااااهه” سظلة 


وهناك شعراء كثيرون تعلمو| ها ولا توا 4ن . 
الرومانسية: التي يظهرون فيها كن اا 
ترك هؤلاء الشعراء بالزات مار: ةا وذ 
حياة الشعراء كلهم تقريرا أنهم؛ في بدايتهم ل 


)0 : على الأقل, اجتازوا فترة التعلم المتعي, 
فدرسوا فيها الشعراء الكبار وحاولوا التمكن من الوسائل الفنية. (قيل أن يكتن 


حان يول روانته ا ا 9 ' 9 4 35 أ 
دان ؛ ينه الاولى كان على حد قوله في مقدمة «مختارات من أوراق الشيطان 
م تعلنةا! «حاعاين"]” عمل كلاق [للل ناا لااى).ء 


َ ؤ رو أذ سية وما نول 
9 1 روس و 2-7 0 5 ٠.‏ .. 
حمق بن شق المسائل الفندة. وقر 


كي وسبوز] في النهابة َف فسسمفو رق ف 


ظ ٠‏ 3 ْ قد قرأ «تريستام شاندى» استيرن 
اربعين مرة: ولسنا في حاجة إلى أن ناخذ هذا الرقم حرفيا 
بما فيه الكفاية وتعتبر شكلا). 


فالظاهرة واضحة 


وديدو ابة قد ان الأوان لوضع حد لتلك الآراء المتولفه باللاوعى التام فى الحلق 
الشعري وعدم صرورة التعلم. 

010ل 50 لاك لاعن | عالزحلمه لمق ...للطامع لع للحعمم مل" 

ب(130 اعت اتا ١1‏ نتنأ امن ععم) 'نحمتعمتز لطلك' ,موعن ملتعاما ضرعم 

001011010 1101112 ه لالم لوعة ,عتع ل لماعم ع عام الأو معم00 ممم 

*“ا15 5 1111أ)10ان لأاعنا 


- ان الشهعر نفسه ... لا ينجز عمله دون تحكم ذاتي؛ دون كيح داخلي «تسلط 
ذاتي» (تبنيا لشعار هوراس) دون قبول ورفض إعادة الاختيار. يعمل في صمت 


باحساس ووعي". 


5 3 ). الذى لا يمكن أن 
هذا ما قاله كروتشه فى كتابه «الشعر و20 ) رص : 8 

يق إإس د إلء 01م وجروزءوة نزوو » والخلق الشعري: 
يتهم بالتنكر لخصوصية «التعبير الشعري اندي ومند الشعراء بالذات 
دليس من باب المصادفة أن تظهر الآن في / . 0 الرومانسية جعل 
الفكرة القديمة عن «أكاديميات 0 ظ 1 سه محدنه 
١‏ ى | 0 م200 11 0 1( : 
“ريدريش شليغل فى «حديث عن الشعر 
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يقول: «كان للقدماء مدارس شعرية بأتم معنى الكلمة. ولا أريد أن أنكر ذلك, وأرح, 
أن يكون ذلك ممكنا الآن أيضاء. وقد طالب جيل رومان (1972-1885 عمال 
011111115 ]| وهذا (فى المحلة الفرنسسه الجدبيدة) الالال ١01011‏ .11:11 لاع ارول 
(921!) ب «دروس في الفنبة الشعربة '000)1)[0125 01015 )2 لفاليري. وقد ذكر جورء 
دتهامبل (884 0060-١‏ | ا211:1111] «نع1001)) في كتابه «دفا ع عن الأدب؛ علم الحياة 
لهندي 2011 لمر عل عزعنل310] .ؤعن1اء.] دعل عددت1ن12 الأسادذة بتقديم نصائم 
عملية ووصفات العمل الفنى للشبان. وهناك أصوات مماثلة ارتفعت فى بلدان 
أخرى. 
وذلك الذى بوجه اهتمامه الى المسائل الفنية بصفته شاعرا أو باحثا ليس في 
حاجة إلى أن يفعل ذلك خفية ولا هو مطالب بالاعتدار عن ذلك. فالأولى به أن يؤكد 
على مثل هذه الدراسات وضرورة القيام بهاء ويمكنه بحق أن يزعم أن الجموح في 
الأدب» وفي استطاعتنا أن نلاحظ ذلك فى كل البلدان» مرده في أغلب الأحيان إلى 
اعتفار الصنعة والفننات وتبعا لذلك احتقار التقاليد الأدبية. وإلى جانب هذا الرأي 
الزائف عن الشعراء والخلق الشعرىء؛ هناك من يرفض كل ضروب التركيز» وكديرا 
ما يكون ذلك بدافع الميل إلى الراحة. 
ونتّاء على الشكل: الذي يأخذه العرض, يحدد انتماء العمل الفني إلى الشعر أو 
الرواية أو المسرحية: وعلى هذا الأساس سسيتم لنا ترتيب المناقكشات القادمة. 


- مشاكل العرض السعري 
الشعر الغنائي حديث انفرادي للذات. وعلى المؤلف أن يقرر ما إذا كان يريد أن 
يظهر الخطاب الشعري بمظهر التعبير عن الأنا الخاصة أو الأنا غدر المحددة أو ما 
اذا كان يريد أن يضع خطابه على لسان شخي ب , . ويطلق على الأشعار؛ التي 
الأشعار الدورية 11112 011:021كاء١‏ وهم 


الفور مشكل فني يتعلق بطريقة توضيح هذا الدد: 


بعاد الشعر الدورى ينشا أ على 
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عد لأحيان من خلال العنوان: أغننة 
الموتى 400 01 انال لت]اء » نوا ح يد 


ورن”آأء وحمر القائل (3->->[>- >1 !1 1 اولاا جح آء ١‏ 07 
-!اء وحمر العشاق الللن حعل وزاك كع آاء 


ألنتئان: 116[ : أنشودة بان ان 511 !]| 


وحددث الموت المحقق 11 ماعن رروول 13 ل”!» وغمر ذلك. وهده الأمئله المذكورة 
مستمدة من الشعر الحديث. ويكثر ورود الأشعار الدورية فى الأشعار القديمة, إلا 
أن تصورنا بان الشعر في جوهره نجوى روح الشاعر حعلها تتراجع الى حد ما؛ 
وهذا منذ نشاأة المدرسة الرومانسية. ولا شك أن دراسة المختارات الشعرية. سواء 
كان ذلك بالنسبة إلى شاعر أو إلى اتجاه كامل أو إلى مرحلة. ستتمكن من 
الوصول. وخاصة بالتسبة للعصور القديمة. الى نتائج مهمة نتصل بالعلاقة بين 
العمل الفنى والجمهور وتضيء الجانب الاجتماعي للحياة الأدبية. يضاف إلى ذلك 
أن تاريخ الأدب كان قد اعتير أشعار العصور الوسطى والقترات التاريخية التاليه 
لها تعسيرا عن الأنا . وهى في الحقيقة أشعار دورية قبلت على هذا الأساسّء وقد 
أتبعت دراسة أشعار الحب طرقا خاطنة في هذا المجال. وقد حدث الأمر نفسه 
بالنسية إلى الشعر اليتراركي والشعر الأتاكريوني وغيرهما. 
عندما يهتم الشعراء المحدنون بوضع عنوان يضمن الوضوح الضروريء فا 
ذلك دقودنا الى المشكل الفني المتصل بعنوان القصيده 112111111115 0 ظ 
الاطلاق. 
07111 رءنان م اكز .أع11 معنا 


ناذا زوين 'كع0 نحالات؟ عل ك1 11117 تلك 


وضع الغنوان: كما تقول الحكمة القديمة. 


هو أكثر ما في الكتاب صعويه. 
إلى زلك قوله عن العنوان الغناني, 


بهذا يبدأ روكدرت قصيدة له. ويصيع , 


بإعط علا مز 2013 ممع م نتالل 5 نل بالا 
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:(لعناتلمذ #ع0عر ماع انعط نع ؟] 
اع 1[ عثل من ومررراعم .2] 


... أع اق لكاء ]ا نمه لءن3] رورونثا 


لكم هو أكثر صعوية في كتاب الأغاني 
وضع عنوان لكل قول مأمور: 

تأخذ العناوين 

من الكتاب يلث الثلث ... 


ان أشعار العصور الوسطى لم تالف إعطاء العناوينء ولم يثيت هذا النقليد إلا 
متذ عهد المذهب الإنسانىء وذلك فيما ديدو كان الفرض منه احداث التوازن لأن 
القصددة (وقد زادت من تأثيرها طبيعة الخطاب) لم تعد تتصل اتصالا وثيقا 
بأشكال الحياة الاجتماعية؛ التي تضمن لها الانسجام. ومن هنا نقع على العنوان 
إلى حد ما مهمة خلق الجو المناسب في المتلقي. وما يضمنه في المسرح دق الجرس 
وانطقاء المصابيح من اتجذاب نحو عالم الشعرء غالبا ما يجب على العتوان أن 
يحققه في الشعر بمفرده. على أن على العنوان في الوقت نقفسيه أن بهيء العالم 
الخاص للقصيدة. وإذا كان ذلك بأخذ حدزا كندراء وهو ما انتقده ليسينْمٌ في بعص 
القصائدء فليس في ذلك تقريبا ما يدعو إلى التخوف بالنسبة إلى الشعر الغناني 
(فليس من الضروري أن يكون العنوان قصاصة ورق المطبخ. فكلما قلت دلالته على 
المضمون كان ذلك أفضل. ينظر فن المسرح في هامبورغ؛ قطعة 21). كان اكير" 
فى الفترات السايقة قد تعودوا على وضع الشكل أو النوع بمثابة عنوان, مثل اغديا' 
وأنشودة: وغثائية. ويظهر النمط الفكري والنظري للخطاب أحيانا في العناوين؛ التي 
تصف الموضوع: الذي بتناوله الحديث: على الدئر. ثناء على اللون الأخضر؛ عن 


احساسنا. عن عنشنهاء تأمل في الورود 5اع'ان1"] 011لا ررم انام دة )ا )2 
حمود : و 5 
ْ ا أغنندة : 1 0 
"إن طأنك2] ن|) ١20‏ واغنية الخلود 11210421103501 1! ع0 نررجر ز]]ء والعناء 


وعن موث 
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الالهية :20011016101 نل 
10 وغير ذلك. 
5 المشعار» التي 6 عنواتها خطابا. بمظهر المناجاة الخفية والمرث.سلة 
نيعا 5 بدائرتها تماما: إلى القمر, إلى الصهر كرونوس, إلى سبيدنا 55 4 
»الى الورود 5ك012]] ؤن] م وإلى الليل اداتزم 10, وإلى الخريف 10 
50 وإلى الريح 1 للمء وما أشيه زلك. ففي مثل هذه الحالات يحقق 
العنوان بالنسبة إلى الانسجام مع عالم القصيدة الخاص أكثر مما تحققه العناورت 
الباهتة مثل أغنية وغنائية وغير ذلك. ويكتسب أهمية كبيرة أيضا ذلك النمط. الذى 
يقدم فيه الموقع المكاني والزماني, وهما ما تعيش منه القصدرة: فى شهر ماي, في 
الغابة. وعلى البحيرة, وشفق أحد الصيف 6)ك'ل 1101ل ل ت1ناع نام 1ء وإلى 
سيتمبر 560121115816 ناثم/٠‏ وكثيرا ما يرتيط ذلك بأسماء النوع: أتسشّودة المساء 
!]8 1171118 » وأغنية الخريف نل 0113276)» وأغنية الليل ع0 مذعمن© 


و ٠ ٠ ١‏ م : 
شروب لحباة الإنسانية 1 الك معلل زاونن لم 


. وأغنية شهر ماي. 

ويسهل علينا اكتشاف كل هذه الأنواع من العناوين» وفى وسع القارئ أن 
يضعها بنفسه إن هي لم توجد. وهى تتولى أداء مهمة نوع من المقدمة القصيدة. 
وهناك بالمقابل إمكانية ربط القصيدة بالعنوان بشكل أمتن وجعل العنوان مقوما من 
مقومات القصيدة كلها. على أنه يتضمن في مثل هذه الحالات شيئا غامضا لا يسبر 
غوره؛ ولا يتضح معناه التام إلا بعد سماع القصيدة كلهاء فعناوين منل 0 
)7 1116116ناء م12 ليودلير؛ وتجل 0غ وعودة الربيع 00101611 
[مالارمى)؛ وهذه مجرد أمثلة قليلة, تشكل المركز السري للقصيدة برمنها. 

ويمكتنا أن نلاحظ فى مقادل ذلك وهذا منذ مطلع القرن التاسع عد انيار 
الخصوص, تلك العادة: التى تل فى التحلى عن اختيار العنوان 1 2 0 
الكلمات الأول عن انا. ولس من الثادر أن يكون الموقف. الذي أدى إلى 
ا دلى عدوانا. وأيس ا ر 0 وال كل تفكير في الموضوع؛ ولا 

ا لي لاب القصيدة على أنها 
“لا ان يتحدث عن أي بعد ولا عن أية رزانة. فلا يدبدي : 
ترظع و تتخطهن بسهيرة مداقية: 
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وهذا الموقف يحدد البداية في كثير من القصائد المذكورة. فبداية القصيرة إبا 
فنية خاصة بشكل ملموسء ومنها نلك البدايات؛ التي يتصدرها حرف العطف .و 
كما لو أن هتاك استمرارا لحديث شرع فيه قبل مدة. فقصيدة شعراء السنوان 
السيع 5ل أمن؟ وغل 000104 »+0.] لراميو تيدأ هكذا: والأم, غالقة الكتاب ::! ا:]" 
"... عالاذا عا امقصة! ١082,‏ وتبداً قصيدة اشمائيل اع:21!؟! لبالمر (950-1885| 
11 ) واشمائيل ينحنى حانيا "علزيء5 ل'تاعنامك اعددونلا؟! 800" » وقصيدة أدلر 
ستروب لايبدوارد توماس (917-1878! 45 . لاال:1) تبداً هكذا : «نعم, أذكر, 
ادلر تت "ممماىءالمة ععطوءدون 1[ ,ءعلا"ء وقصيدة «غائية الحياة الخارجية 
فدءدان] لع نوولال دعل 18:11106 » لهوغو فون هوفمنستال تبداً بهذه الطريقة: 
«والأطفال يكبرون .. اناك 1522ا نت “تعلءماا 10 ٠‏ 
وقد فرق مالارمي في دراسته «السر الغامض في الأرن وع| كمال نرغاءلاا1 عا 
+1111 » بين صنفين يمكن استعمالهما في بداية القصيدة. واضعا الأمر تحت رَاوبا 
النظر الى «السر “ الخفي», فإما أن «يدوى بوق» في البداية. يمكن أن تتضمز 
القصيدة ضمن مفاجاته. وكثيرا ما وجد مالارمي هذه الفنية عند فيكتور هوغوء !ل 
أن بداية قصيدته «العصر 801-117101١‏ » قد اعتيرت مثلا أبضا. 
111 جاعم اناء2ا كن[ عز كع 1ت]11الار كنت) 


حم حيتي بترن 
نفسسها, صعب علينا في الحقيقه إن نتشهي 


وعندما نفحص أعمال مالارمي 
مفو إلى لق ابداية القصيدة كب 


بهذن ٠‏ النمطين» وهذا علاوة على أن النمط الثاني ب 
ما بحددهقا الدناء الفني في مجموعه ولا تكون لها خاصة الا اذا هى كانت مفيا 


إلى حد كبير. 
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يعض الشعرم ىا 2002060000 ؛لى الفنائية في تحديد الأنماط والفنيات. وكان 
و حءج ع 2 هذه المسايئل قسنما تبدا الْعمَائَية 
الممتلئة بالحدث مثلا يكلمات مباشرة تمد ا , ' : 0 
المكات المحند. بيقى الناطق ري 1 ل سشخصيه ما او بسؤال مطروح في 
١ 9‏ لبج ١‏ ّ 2 عمخروف» اقترح موريس فون مونشهاوزن 
بالتسبة ؟لى الفدانية الأكثر شعرية أن تكون البداية مؤلفة من أصوات منسجمة. 
ويفهم من ذلك مجموعة من المقاطع أو الأبيات, لا ترتبط بالحدث الحقيقى. ولكنها 
لقد لعبت المسائل الفنية المتعلقة بالشعر الفناني قي أشعار العصور الوسطى 
المنكرة دورا اكير من النور, الذي لعبته فى القرنين الأخيرين. اذ كانت هناك تقاليد 
تتصل بممارسات معينة. كان من الممكن تعلمها. ولم يكن للشاعر والجمهور 
احسياس دضررها فى اقصندة حك 25 ان شم رأوا مؤلفا ما ستعمل مدل شذة 
الوسائل. دل كان الاستعمال الجيد للممارسات المعروقة يحظى بمواققة العارفين 
التفهمة. 
كانت الدراسات المتعلقة بالمجاز قد عرفت هذه الحقيقة بوضوح تام» واظهرتها 
لنا فى ورشات الشعراء. لقد أوضحت ماربا روزا ليدا في الدراسة ل 
«كيف أثرت خطة فرجيل والمجموعة المضادة لها سوب 0 
١‏ داع ١‏ إأفضة وكف أعندت ظ 
]ا دءزامعن 13) في الشعر الإسباني في عصر النهضه ود 00 0 
5ض -.: 3 ده مخططا بنانيا لقصة البناء الفني من 
كان ارنست روبيرت كورتدوس بفيسه قد وح وما ه: | 
ود ا يع ظ نك 0 أطلق عليه 
شْ ع 1) الى القرن السابع عسر؛ و يأ مم 
العصر القديم (تببريانوس 11961221015 ) , - َ 
-0.- 7ه إن الطبيعة المميرّة هي الجمع 
مخطط الجمع ىا 1 16161100155 . 


0 ٍ ثال اول من عصر 
ريا + : 10000 ف من الأمظلة» وفد اوزرد كورتبوس كمثال يل عد ١‏ 
الاخير لصف متناسق معرو ساسو (527! م51 1<01110)ء نم اورد 


النهضة غنائية للشاعر الايطالي بتقيلو الذهبى الإسباني (انظر غنائية 
نماذ كالدرون لو برجم من لشفو ا د امثل قا جد 

دج ن ولوبي وعير : ال نة الفرنسسية, ففد : 
<ل.. ه م . أما قنما بحص هه لل (رقققم 
تانكورا قي ص 1.5199 .وذ الشعر الغناني البرتقالي لذلك ا 
رونسار وغيره. وهناك أمثلة لذلك في ف كامويس مخطط الجمع في بناء ْ 
(وكثيرا ما استعمل ذلك): 
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لات دن .خنتاتنا 1115م نال 0] 
الاصكت! 0للالدكانان ا ع ماعطا رن ريخم 
كلاق © مك00 يكنذنء © ذرتايت رون | 


نعاتحا ناعنك علتناطنه يحرويوم| 


10نم نت .5لطنكرىء عمط وم جنم 
:201010 1211ل 001 ,كنوه عل اعنم ماعط نن] 
:10نا10 أدا212 حل عملنما ن وإاعدانن ولح 
1200 أن ن عبان تنك علاعن ن ازعم وح 


.0001 710قنان لامعاكمدم خمط[أه ؤوم عوك 
نات ع؟ علنترت ,امه لحرن دعاعل من( :] 


ال كنك ول ن عنان معنك عصمرر تناز ىم 


01 اتلك الوك لتزوط[من5 .رز روة] 
نالك واكتنان نامع عدكء عنمن د ماع 
مكلام نال ء علا30 ,عزطنه ,كيومء ,ومنونن عن] 


من كل الوسامات. على قدر ما كان لها, 
صنعت الطبيعة كنزا جميلا غنياء 

فمن الياقوت والورد. من التلج والذهب 
سناغت جمالا اميا ملاتكنا: 


وضعت الياقوت على الفم. والورد, 
الذي أموت فيهء على الوجه الصبيح., 
وعلى الشعر بردق المعدن الأشقر. 
وعلى الصدر الثلجء الذي يحرق روحي. 
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داخنها أظهرت كل فزونها فى المي:.. 
جعت مها شسا. شع مما 
ون أكثر من ضصوء النهار وضوحا. 


وهكذا أنجزت في شخصك, سيدني, 
كل ما كان في وسعها أن تصنعه 
من الذهب والورد والياقوت والتلج والضوء الألق. 


ولا بد أن يحس الخبير بفتنة خاصة حين يرى أن كامويس قد حقق مخطط 
الجنع في" البدالية والثهاية هذا سا لا قجده مثلا نع كورفيوس. 

وتكفينا هذه الأمتئة القليلة لإظهار أهمية التقاليد البلاغية بالنسبة إلى الشعر 
الغنائي في تلك العصور . والنتيجة النهانية اللازمة هي أن من أراد أن مشغل نفسه 
بالشعر الغناني (أى الشعر على العموم). سواء أكان شعر العصور الوسطى أو 
شعر النهضة أم شعر عصر الزخرفة. فعليه أن يلم بالأساس النظري لكل هذه 
الأشعار. على أنه لا ينيغي لنا أن نتصور أن دراسة الممارسات النظرية يمتابة 
تعويض عن دراسة المشاكل الأخرى» إذ يجب» قيما يتصل بالملاحظات الأخيرة عن 
المتطلبات النظرية للبناء القنى بالذات. أن نؤكد أن مشكلات التركيب الشعري ا 
يمكن أن يتم الفروغ منهاء فقد أرانا الفصل الخاص بالبناء مشكلات أكثر عمقا . 


2 - مشاكل العرض في المسرحية 
تحتوى المسرحية أيضا على ما يقابل النسيج الدا ني' 
اختار بعض كتاى المسرح مثلا النسيج القصصي. فالمشاهد الأولى والأخيرة من 
الصرسية حيري الشراته) فى العفيقة الشعريا بينما قتم الل اك 
الا او ا ا م 
٠ 1 2 ْ‏ . ع ال 
النهاية 2 3 يان هاوريتمان الماضي في مسي ' 
لنهاية بمكان خيالى. وقد جعل غير ر 


نري في الشعر الغناني» 4 
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1ن معقولا على هذا المنوال. وكان قد استمد النسيج القصصي من مسرحرة 
غريلبارتسر «الحلم حيأة 0011اث. [ 11اث 111111 [ 1001 )»؛ فترك اليطل بدصور, وشو في 
موفف حرج؛ كيف سيكون مستقبله إن هو اتبع هواه. وكان غريليارتسر نفسه قر 
تاثر في كتانة مسرحيته يكالدرون فى مسرحدته المعروفة «الحداة حلم ذث لنل اا نا 
5640© وفى مسبرحية ستريند بيرغ (912-1849| ا511111) «مسرحية حلم 
1210115011 » المعروفة دة يشير العنوان نفسه إلى النسيج القصصى. ويتضع لنا 
اختيار هذا النوع من الفنية في حوار المسرحيات الغنائية القائمة على المستوى 
المزدوج عند هانس يفقدتستر (0:40-1869| )) فى باليسترينا :618اقت1: أو 
عند شُيِلينْعٌ في مونا ليا :1.15 081011:1. وكان غيرهارد هاويقمات قد جرب قيل الغا 
| الطيقة المزدوجة فى «صعود هانيل الى السماء 1اتاذ!-ا11112127 ذعاتم 0ن[ 
ففيها يقع مستوى الرؤية فوق مستوى الحقيقة الشعرية. ولكن اختيار النسيع 
القصصي يتطلب حل مسائل .فتية أخرى. فعلى الكاتب المسرحي أن يختار 
الوسائل. التى يوضبح عن طريقها 'الإتتقال إلى 'عالم /الحلم: وان يقرى عند آذه مرا 
فريك أن يظهر طبيعة الحلم وما هى وسائله إلى ذلك. وتعتير «مسرحية حلم» 
استريند بيرغ من وجهة النظر الفنية من أهم المسرحيات المتعلقة بالحلم. ففيها 
يستطيع المخرج بالذات أن يساعد الشاعر في عمله. خاصة وأن القناع الشفاف 
ومصابيح الإضاءة تلعب دورا مهما في فن الإخراج الحديث. مات ب 
المسرحبية يتوقف حقيقة على الوضع الراهن للمسرح. ولهذا فمن السهل أن يضل 
مؤرخ الأدبء الذي يدرس مسرحية دون أن يعرف المسرح المتصل يها. 
لقد ساد في العصور الوسطى الشكل المسرحي المعروف بالمسرح الفوري 
0110 03خ 511411117 فالمشاهد, التى يحتاج إليها العرض الممسرحيء تبنى كلها 
فى الوقت نفسه بالمسرحء فيتحرك الممثلون من قسم من ساحة التمثيل (وكديرا ما 
تستخدم ساحات أسواق المدن) إلى قسم آخر. وقد أصبح عرض المسرحية الدينية 
خلال الفترة الأخيرة من العصور الوسطى أكثر واقعية بشكل مطرد. ولا شك أننا 
سنخطئ فى فهم النصوص؛ التي وصلتناء وفي الحكم عليها إن نحن لم نفكر أيضا 
فيما أششيف !ليها من الأشداء المجسمة. 
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. ا َ ١‏ : 5 
وكان المسسرح لذي تطور من خلال الممسرحدة الإسبانية امن تنوم : 
اصبح من المشكوك فيه في الفترة الأخيرة الى | يا ف 2 ينا ينا 
1 انا 1 ' ٠‏ ا ان تعثير مأ يسيفى 
بمسرح غرٍ ع !!!30خ :1 .|:1ن01:2مقء الزى اعت عه 9 
: ل ي اعتير حتى الأن الشكل 
الأمامي الحيادي الخالي من الكواليس. تحده من الخلف ستائر متجاورة. وفي 
استطاعة الممثلين الدخول من الجانبين أو عبر الستائر (الغرف) والخروج. وهي 
تشكل دياراء حين تنصب داخل الديت. ١‏ 
ويعتبر النقاش الحيوي السابق؛ الذي قام حول المسرح الشكسبيري وحول 
التفسير الصحيح للرسوم الباقية. وخاصة رسوم الرسام الهولاندي دي فيت 
(10ة/لا عل) ١1661-161ء‏ فى فترة سابقة يعتير اليوم منتهيا. كان المسرح 
الشكسبيرىي مقسما إلى ثلاثة أقسام. كان الميدان الرئيسي مساحة حيادية؛ يراها 
الجمهؤر من ثلاثة جوانب. وقد اتضخ أن الزأي السنابق القائل بان الْكْواليس الم تكن 
على خطأ تماما. فقد كان المكان يتكون في كل مرة من شارعء؛ ومن غابة؛ ومن قاعة 
أو غير ذلك. تحدده الكواليس بوضوح. وتتصل بها من الخلف خلفية المسرح 
(الصغيرة), التي يتواصل التمثيل فوقها. وكان هناك مسرح أعلى يتخذ شكل شرفة 
ضيقة إلى حد ما. وقد اشتهر المسرح الشكسبيري. وكان له أثره بعد أن نشره 
الممتلون الفكاهدون الأنجليز. الذين كانوا يجوبون القارة الأروبية. 
وقد وضع القرن السابع عشر الأسس. التي يعرفها العرض المسرحي ليدم 
فينيت المسارح. أو دور العرض المسرحي؛ وأصبح ذلك شينا عاديا , وصار للممتلين 
طبقة مهنية (وجدت الممثلات منذ القرن السابع عشر), وجهزت المسارح بالكواايس 
فعرفت بكل هذا تقدما مدهشا. وكان القرن 
المسرح التقليدي المعروف اليوم بالمسرحي 
الذى لا يشاهده الجمهور إلا من ج 
والرسامون بكل الوسائل في تحقيق هذا 


سيما في مسرح البلاطات. وغير ذلك, 
السابع عشر هو الذي أبدع فيما أبدع 
الإيهامي أى مسرم صندوق الأعاجيب» 
داحدة. وتعني العالم؛ ويشارك المهندسون 
الإيهام. 
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ؤ لم جمدي سحقق التوقعات. التي انتظرت من حين لآخر ووطنت النفوس عليها. وهى 
إحداث ثورة في المسرح عن طريق استعمال المكاسب الفنية الجديدة كالفيلء 
والإذاعة ومكبر الصوت, كما أن المحاولات. التي تم فيها استعمال مثل هذه الوسائل 
الجديدة, لم تود إلى نتائج مقنعة. بل يبدو أن المسرح لا تفضي به منافسة الفيلم له 
إلى موازاته به. وإنما تدعو إلى التفكير فيما يناسبه وفيما هو خاص به وحده. وإذا 
كانت المسرحية الحديثة والمسرح الحديث قد استفادا من الهاتف واستطاعا من 
خلال هذه الوسيلة الفنية التغلب على ما عرفه مكان العرض من انغفلاقء فقد بقيت 
(وخاصة عند المؤلفين الفرنسدين). الا أننا لا نستطيم أن نتحدث عن ناشره العميق 
من المعروف أن الشكل الفنيء, الذي يتصل بالنجاح في عرض مترزامنء مع أنه 
والتلفزة إلا حلول لمسائل قديمة. قليس من الممكن دائما نقل ما يحدث خارج المسرح 
إلى بسر من طاريق عمو قعل عبيون اي في جما . صوت الاله اليه. 
ب ترشن الجداري 111105 وه وشو 552ذ عن مواقب يقف فوق جد 
الغرض ١‏ دان و سيد الحديثة 0 المعارك, الى ل يمكن تمثيلها على 
شاشة المسرح» وغرق السفن: وما أشبه ذلك. وتستطيع الرؤى والأحلام كذلك أن 
-:: 5 حدود المسرح» وفى هذه الحاله دمكن بطبدعة الحال استحضار الأحداث 
القددمة أو تقفسسير الأمور المستقبلية. وتبقى لدينا في النهاية إمكانية :4 تقسيم المسرح 
إلئ ة / ن وتقددم حدثين متوازيين أمام المشاهد, وهى امكانية فنية, ديام 
١‏ _- في مين ها الايد العشرين. ويعود الى انيور 0 القديمة أنضا ما 


فى أحداث قريبة العهد. 
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ا ا / 

وكندير 5 تكون المسرحية كلها استردادرة أ ١‏ 

الأحداث الحاسمة فيها تكون وى منجهة إلى الخلف. ٠‏ بمعنى أن 
فد وقعت ا رمي اا 

تظهر منها المسرحية الحقيقية المعروضة | / 1 
على سبيل التقريب سوى فعل ابتدئ منذ مدة. وتسم اذا التفظ من الاصمال 
المسرحية بالمسرحية التحليلية خا 1 ذنفلطاعة انز امم . ٠‏ وأشهر مثل لدينا هو 
مسرحية الملك أوديب لسوفوكليس (4906 -406 قم دعاعاونامه5). ٠‏ وتنتمي إليه فى 
العصغر الحديت: المسررحية الروماتسية المصيرية. ويتمكل أشهر تموذ م من الدورشة 
الطبيعية فى مسرحية «الأشباح» لانسين. 

ومما له دلالة فى حدود المسرح الحقيقي ما يسمى بالمسرحية داخل المسرحية 
511:1 154 .52811:1. ومن أشهر الأمثلة على ذلك «هاملت». و«حلم ليلة صيف». 
المسرحية داخل المسرحية في المسرحية الإسبائية أيضا (لوني دي فيغا: التصنع 
الحقيقى ٠10100152150‏ 11285100 1.0 وغيرها). وقد استعمله تيك أكثر من مرة فى 
مسرحياته الرومانسية. وسار فيها على نهج شكسبير ولوبي الإسباني. 

ومن فتية المسرحية أيضا الطريقة, التي يعرف بها المؤلف المسرحي الجمهور 
بموقف الاتطلاق. والمشاهد المستخدمة لتحقيق هذه المهمة تندرج تحت مصطلح 
العض 8750511101 وتنتهي عادة عند اللحظة + الأولى اك يبدأ بها 
تيلهايم فى «مينا فون ملأتي 1111١‏ 0115 80/111111 (لليسنغ). . الحدث نحو 
2 وفي مسرحية «ايميليا غالوتي 0010101 :1:15:11 (وهي لليسينغ أيضا)» يصل 
لاني خوخلا التوتر المكتف 0-١‏ اللحظة. التي يجري فيها الحديث عن 

وكثيرا م ما د نفك للف تدان القديمة على متحدث خاص يقدم العرض للجمهور 


يا وقد ربط تيك» الذي حاول أيضا أن يحي في هذه الحالة فنيات 


قديمة, بين المقدمة والمسبرحبة في «حدنوفيفا 000 كد وذلك عندما جعل القديس 


بوسفاتيوس 130011011305 تلفي المقدمة (والخاتمة). وترتبط بذلك ارتباطا كبيرا في 
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اح 


لسرصسة التدممة سك الممارسات المنكررة. التي تجعل الشخصيات تتحدن ين 
دحولها عن اوضاعها وعن حيانها أمام الجمهور. ونحن نشعر بأن مثل هذه الوسائل 
عط > كر مسب ححية ؛ فظهور الراوى يصفته واسيطة بين الحقيقة الشعرية والجمهى 
بعد 2] لسعة قصيصية نمودجية. 

وعين تتحدت عن اللوصف. علثوة على الوصف الذاتي: نفرق بين الوصف المباشر 
وعير السماشر. ويقهم من الوصقف الباشر المعلومات: الني تقدمها الشخصيان 
الآخرى عن شخص ما. وهكذ! يعرف المشاهد شينا عن هذا الشخص مباشرة. 
وعن الطسدعى أن المولف الماهر لا يقدم في مل هذه الحالات كل الأوصاف دفعة 
واحدة حتى لا تضيع منه لحظات التوتر. وكثيرا ما يصل إلى زيادة التوتر في نفس 
الشاهد عندما يقدم أوصافا متناقضة أو مزيقة قصدا. (لقد وصف ليسينغ بطلة 
مسرحيته «اميليا غالوتي» وصقا منناقضا. وكذّلك فعل شيلر في «ماريا سنيوارت» 
أعا غونه ققد استغل القصل الأول فى «اغمونت 1:5770816» لتقديم انعكاسات بطله 
قى المسرحسة ثلات عرات قبل أن مب على الشاشة فى الفصل الثاني). أما 
الوصقف غدر المباشر قيتم عندما متعرف المشاهد على طبيعة الشخصية من خلال ما 
نصتر عتها من آقوال وأقعال. ويرتبط النوعان بعضهما ببعض في أغلب الأحيان 
ولكن الوصف المباشر متقدم زمنيا على الوصف غير المباشر. ويستطيع الكاتم 
المسرحى أن يثير لدى الشاهد مشاغر خاصة: عندما بعد دخول بطله المرة الأولي 
إعرارا مدا وهذا الأمر أكثر إلحاحا بالنسبة إلى الفيلم, فظهور عدد كبير من 
لمعن وقةا لطبيعة الفيلم يحتم إبراز الشخصيات الرئيسية بما فيه الكفاية 

من واجب كل كاتب مسرحي أن بجد حلا للمشكلات الفئية المتعلقه بللغي”؛ 
والوصف والدقول والضدت. و ل بي ا ل 
إزقة المتاحة. مما ينم تبعا لذلك عن قلة المهارة ية: فإن اخديار ظ 
إن سكين +انصورا على موقف محدد في كل مرة. وقد يمكن الحل الحاسم ٠.“‏ م 
سلوب العمل القتي كله. ان فنبة المأساة الفرنسسة الواضحة نسبيا ودر 
تتاليدها يكشقان الأسلوب المميز لهذه المسرحية. على أن هذه الفنية لا تستكبم 
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طبعا أن تزعم أنها وجدت أفضل الحلول 


أسلوب جديد لا بد أن تؤدي لكل نوع من أنوا ع المسرحية, فالرغبة في 


إلى اعتمار فنية أخرى, 

بوفدد نا اأراء نول يبد لإنفرادي وطبيعته إلى تلك المشكلات. التي 
المحتمل أن يكون قد أبعد ع: "مصور وأساليب كتاب المسرح المختلفة. ومن 
سعنا 0 _ 19 عن مجال المسرحية الطبيعية مثلا لاسباب اجتماعية. وفي 
يعمد ان تداق معن انراج .مختلفة. هنه حسب:الوظائف. التي يمكن أن يؤديها. 
وينفرد بأأدرج* الأولى الحديث الانفرادي «الفني», وهو يستخدم عند الضرورة حتى 
لا نبقى الشاشة شاغرة. وإننا لنجد أمثلة على ذلك في المأساة الفرنسية. ويستخده 
الحديث الانفرادي «القصصي» لإخبار المشاهد بالاحداث, التي لا يمكن عرضها 
على شاشة المسبرح. يينما يعبر الحديث الانفرادي «الفنائي» عن الوضمع النفسي 
للشخصية. أما في «الحديث الانفرادي الانعكاسي» فيعبر عن الموقف. الذي 
ينعكسء. كما تدل التسمية على ذلك. من خلال الشخصية. ويتخذ في الحديث 
الانفرادي «القصصىي» اثناء موقف متوتر قرارء له أهميته بالنسبة إلى مجرى 
الحدث. وهذه الأنوا ع المذكورة قلما تتم من الناحية العملية بصورتها المحضة؛ ومع 
ذلك فمن السهل معرفة الوظائف الرئيسية, التي يؤديها الحديث الانفرادي. وقد 
اعتمد بعض كتاب المسرح على شكسبير في فنيات الحديث الانفرادي؛ وخاصة ذلك 
النوع. الذي يناجي فيه البطل نفسه أو شخصا وهميا أو شيئا مجسدا. وأشهر مثل 
على الحالة الأخيرة مناجاة هاملت لرأس الميت. وعلى نحو مماثل يترك شيلر بطلنه 


«عذراء أورليانس 4 011) ١017‏ لال اع انال »» تناجي خوذتها. 


3 - مشاكل العرض القصصي 


ه- . - . هناك 
فنيات الفن القصصى مشتقة من الموقف القديم الخاص بالقص» ا 
ع له. وقاصا يتوسط بين الاثنين. وفى وسعنا أن -- 


حدنا ما يروى. وجمهورا ِ 3 
ومتنامياء وهذا يعني أن يرسل المؤلف 


عن طريق عملية فنية هذا الموقف القديم مرئيا 
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قاصا أخر قبل الأوان. يروى القصة على لسانه. وقد راق للقصة؛ والاسم نف 
يشير إلى القص القديم ياعتياره ذا طايع متميزء أن تلجأ إلى هذه الوسيلة من 
القديم. ودحن نعرف هذا النوع من التتكر في قصص ديكا مرون لانن ] 
لبوكاتشو. وظهر منذ ذلك الحين في مجموعات أخرى كثيرة (سوشر (4000-1340| 
1102| )) فى « حكانات ت كانتربرى دان 1 '11لاناا0111.)»»؛ ومارغريت فون فالوا 
(549-1192| وزواولا رهلا عاءرنع8131) فى «هيبتامرون 01112100ام»1[»: 
وجيامباتيستا بزيله ‏ (632-1575| وال 1111 )) في بنتمروزه 
111610117“ ؛ وغوته «أحاديث مهاجرين المان», وغير ذلك. وابتداء من مطلع 
القرن الثامن كد للد يظهر الى جائب ذلك تأثير ألف ليلة, التي كان غالان قد 
ترجمها إلى اللغة القرنسية, إلا أن ذلك لم يقتصر على الروايات المسلسلة فقط: 
وإنما تعداها أيضا إلى القصص المفردة, التي اختير لها هذا الإطار. وهناك قسم 
كبير من أعمال تيودور ستورم الروائية وكونراد فيردينائد ماير كلها تقريبا يندرج 
تحت هذا النوع؛ وقد بلا بالرواية الإطارية أو القصة داخل القصة حد الكمال. 
وعلى كاتب القصة الإطارية أن يجعل لنفسه من خلال الجمهور الذي يقدمه؛ ومن 
خلال الشخصء الذي دتخذه قاصاء وجهة واضحة وحدودا! ثايتة يقيد نفسه بها. 
على أن هذا التحديد. الذي ينجم عن هذه الفنية. يضع أمامه امكانات خصيةه 
افطيتعة ترك تووم في روايته «راكب الحصان الأبيض 50111111111011©1165 » مدرسا 
دروى القصة؛ تتخذ الأشياء السحرية الخارقة؛ التي يجب عليها روايتها وهو يحرك 
رآسنة: اصرار | خاصا واإقناعا خاصا بصحة ما يروى. (تعتير القصة الإطاري 
وسيلة فنية رائعة للإستجابة لمطلب أساسي ينتظره الجمهور من الفن القصصي. 
بمعنى التصديق على ما يروى. وتستتنى من ذلك «القصص الكازية», التي تعرفها 
مت وإذا كان لا يجوز لنا أن نصدق على ما يرد في نوع كامل من القصص' 
ن المطالبة بالتصديق على ما يروى في حالات أخرى أمر لا تسامح فيه). لقد 
ا كونراد فير ديناند ماير في قصنه «زواج الراهب دعل أنع 10 0 
ير ررن]ة» دانته وجعله قاصاء فأعطى بذلك لعمله سحرا من نوع خاص, ولا سيم 
أنه حقق تماما الاغخراض. التي رمى إليها من وراء ذلك؛ ولم تكن هذه المطالب قلبلا 
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2 5 4 ا-‎ ١ ِ * ٠ 
ويمكننا في الوقت نفسه | القصة ا‎ 
و 14 الاطا 1 ِ 2 حلا متمبرا للك المشيكلة الفاية امنه.اة‎ 
بالقصة الإطاريه؛ وهي كيفية ربط الإطار بالقصة الحقة ظ‎ 
لحقيقية. فدانته يريط شخصيياكت‎ 7 ٠ 1 
من جمهوره وما يحدث بينها بشخصيات القصة‎ 
0 بالتسهو داكن اي ب ا‎ 
ظ 1 في اغلب الأحيان, لو أن المؤلف ظهر هو نفسيه‎ 0 0 
نصفقنه . وعندما بد ع كوئئراد فيرديئائد مادر في انصتهة «اللديس +2<5ا|‎ 
وج 11ن11» قواسا بسيطا يروي القصة؛ فإن سحرها الخاص يكمن بالذات في أن‎ 
طبيعة «الراوي» ليسي ؟ تكفي لإدراك أسباب الحوادث وخفاياها؛ ومن ثم يفرض‎ 
لحقيقة من نفسيه‎ ١ على القارى ان سم النقص, وبعمق المعنى بنفسة؛ ود بستكم‎ 
ويضيفها إلى ما تعبر عنه القصة.‎ 
ويكتسب الكاتب, من خلال المستمعين؛ الذين يشخصون في هذه القصمة‎ 
وأمثالهاء وسيلة يؤثر بها في القارئ الحقيقي. ويستطيع هؤلاء المستمعون‎ 
المشخصون أن يستطلعوا لنا الأمر ويطلعونا على الكيفية التي نتخذ من خلالها‎ 
موقفنا من الحادئة المروبة. ولهذا مثلا وصف ضدف العرس» الذي يروي له البجار‎ 
العجوز 111 801 لكولريدج قصته بأنه «الشاهد التاني». ويمكننا فعلا‎ 
مقارنة دوره بدور الجوفة في المسرحيات القديمة؛ التي تعبر عن مشاعرها بناء على‎ 
ما دتركه الحدث فيها من انطباع. على أننا كشدرا ما نجد مثل هؤلاء المشاهدين‎ 
المثاليين في القصص. التي تروى على أساس الفائب؛ بعايشون الأحداث في حالة‎ 
.١١ثتء.ا غامض ا005) رعدء اناسنا » للكاتب‎ ٠ من هذا القبيل. ففي قصة «ضدة‎ 
هوفمان تعلن العقيدة شكها في «الجوانب الليلية للطبيعة», وهي تجسم العقل‎ 
الإنسانى السليم. والقارى بطيب له أن يساوي نفيسه بهذا الإنسان الوحيد العادي‎ 
بين كل المؤمنين بالخرافات. ولكنها عندما تعترف في النهاية قائلة: «هكذا يجب علي‎ 
اقصت بالأننساء التى برفضها وجداني" ينتقل منها نوع من الحتم إلى القارى”»‎ 6 
يجعله ياخذ ما روي بجد أى يترك له اعتباره على نحو ها‎ 
هناك أنوا ع أخرى من القصة الإطارية تتمثل في خدعة‎ 
ادعاء البيحث دجها متواصل عن وثائق مكتوية. ولهذا بقدم‎ 
"مذكرات بيكقفبك 615م8:1 بإءزبسج1ط» على أنه مؤرح يسعى‎ 


الأوراق المعثور عليها أو 
بنشاط إلى الحصول 
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على ونائق يمكنها الاعتماد عليها. وإذا تم اختيار كتابة رواية تاريخية, فان مزال 
مطالب فنية معينة نحص الموقف من القص. واللغة. والموقف الفكرى وغير ذلك وقر 
كان أمرا :غريبا: أن ل يدق أحد "من الناس مايتهواد (1851-1797 لأمداوزنقة. 
عندما ادعى أنه مؤلف القصة التاريخية الشهيرة «ساحرة ببرنشتاين |(٠6‏ 
112 عن 1] ٠“‏ فالى هذا الحد كان الجمهور مقتنعا بصحة هزه القصة المزعومة 
التي تعود إلى القرن السابع عشر. 

لقد استطاعت المدرسة الرومانسية على وجه الخصوص أن تستمد من «قصة 
الناشرين 1098 [أءنكء<اءنذنانت1] ؛» تائيرات معينة. وضعت في يدها وسائل النجاع 
عن طريق اللعب بالوهم. ففى قصة «القط مور 11011/ ان)1:؟آ » للكاتب هوفمان تختلط 
على الدوام أقسام من خياء القط بأقسام من حياة قائد الجوقة كرايزلر "0516 ا. 
وبعود السيب فى ذلك الى تهاون الناشرء الذي لم ياخذ بعين الاعتبار أن القط 
وصف حياته على صفحات. كتب على ظهورها ما سطره كاتب مفتعل من سيرة 
كرايزلر. وبالمناسبة؛ لقد اكتفى هوفمان بالأثر الناتج عن السيرتين المختلفتين كل 
الاختلاف. ولكنه لم يطمح إلى إضافة الدوافع وترتيباتها بعضها مع بعض على نحو 
من المقابلة. 

7-87 القصص المفردة: التي يروبها راو دورى؛ أن بروى الراوي الأحداث 
التى عاشها تقسة: ونسمي هذا رواية على لسان المتكلم ع عي م 
ول الرواية على لسن ال بتي 1ه 
او الر 7 
0 طابع رمه كما 2 لمر لو 530 كاتب للرسائل, والواقع أن 
شيو ا د واسبنادها الى المتكلم: ظ 
ا 0 ا 0 وَهَرَا ما من معلها شكلا قانما 

وكيقها كان الع ال اا و نع 2 عن سر انر كنم 
ذا فليس هناك راو للحداث؛ يرويها بناء على معرفته لمجراها ونهاتهاء وأا 
ع فنها النظر دائما تجو 6 وقد أصاب من وصف الرواية القائمة 
وورسائل بأنها ذات طبيعة مسرح»' 
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الرواية أعنان النس 4 . 

5 على ن المتكلم تتطلب في حدودها الضيقة فنة فو 
لكنها تمكنه فى الوقت : يله قنية معينة من المؤلف: 
١‏ في فت يفسيه من فوائد 1 1 ا 

0١‏ َ معينه. منها التخلي هنا عن «الإحاطة 
العلمية» (أو معرفة كل شيءم) الملحمية لصالم نظ ة ثارتة ب ٠|‏ ْ 
تفربد كيلر كتابة روا يه لصالح نظرة ثابتة كل الثبات. فعندما أعار 
عونفريد كيأر خدابه رواينه «هاينريش الأخضر» ا 3 
الحد من اتسا رسيت على لسان المتكلم لم يوفق دائما في 

1ك ٌ ٠‏ لعلمية», التي ظهرت في اة ٠‏ » الأولى على سان 
الغائب وتضييقها لنتناسب مع الرواية على لسان المتكلم, وهى الشكل الذي يمكنه 
من الحديث فيها عن التجربة الذاتية أو المعيشة. وهناك من أراد أيضا أن بنسد 
إلى الرواية على لسان المتكلم شيئا من التوتر, وهذا على أساس أن القارئ يتصل 
مباشرة بالحقيقة الشعرية. ويقوي قبل كل شيء من التصديق الذي تخلعه القصة 
الاطارية على المروى. وعلى هذا السبيل تم التصديق على القصص الخيالية, 
ومخاطرات الرحلات؛ ومغامرات أمير الكذية مونشهاوزن أو تجارب بطل اريوهون 

0 ]ا العجيبية لسامويل باتلر (1902-1835 131011 [51110)» وكان لها سحر 
وهناك ميل إلى قصة على لسان المتكلم حنى في الرواية» وتتوفر بكثرة في «رواية 
الشطار :501101111111011 ))؛ وهي نمط لا يفنى من الروايات. ونجدها كذلك في 
الروايات الهزلية (عند فيلدينغ وديكنس وغيرهما). وتغلب على الرواية المتعلقة بتطور 
2110 071)ء وشتيفدر: الصسبف المتاخر ع نززتسوك نلا وغير ذلك). 
واستعملت منذ فيرتر لغوته. وخاصة عندما يتصل الأمر بالتصوير الذاني 
للشخصيات. التى لها أهمية من الوجهة النفسية (بن جامان كونستان 
(1830-1767 النافصه © 7اللانه لص 13): أدولف 1م20 ؛ ولامرتين: رفائيل 
أعفامنج] وغيرهما). من الممكن أن تظهر في الروابة مشاعر خاصة بناء على ما 
هناك من تناقض دين زاوبة الرؤية: التي حددها القاص وبين حجم الحوادث المروية 
واتساعها. كما لاحظنا ذلك في قصة «القديس» لماير. وكذلك على قارئ «٠ران‏ 
الكبير 5 انان لوناع ©.1 لآلان فورئير (914-1866! ومع تمعنه-متقاة) 
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أن يضيف شيئًا من نفسيه, لأن زاوبة القص عند المؤلف لا تكفي لذلك فقد كازج 
_- الغامضة المتبقية, ومنها الالغاز. مقصودة. ويبدو أن الميل إلى شكل الرواءة 
ن المتكلم يعتمد على أسما س أن هذا الشكل بتلاعم مع الأسلوى, الذي 


03 المؤلف؛ من كل النواحى 
ومن الواضح أن اختبار القام الوهمي في القصص الإطارية ما هو إلا تطورر 
للموقف القصصي القديم كله. بمعنى الثالوث المتكون من الراوي والمروى والجمهور, 


وذلك ما يتياه أل خَك عن الليباق القسسة ونطلق على علاقة الراوى 
بالجمهور ينسم الموقف القصصي 1:18111-1181.11/8006: وفهم هذا الموقف فهما 

حقيقيا مهم إلى حد كبير بالنسبة إلى فهم العمل الفني. وللموقف. الذى يتخذه 
المؤلف عند كتابة قصته. علاقة وثيقة بمشكل الأسلوبء ولهذا سنرجع إلى الحديث 
عنه فيما بعدء فالأمر يتعلق هنا بالمسائل الفنية الملموسة التي تكمن فى ذلك. 

وهناك فروق كبيرة ممكنة في الموقف من الجمهور بوصقه جانيا من جوانب 
الموقف القصصي. فلكل قاص موقف من الجمهورء ويتجلى هذا الموقف حتى في 
المكان الذى لا يتم فيه التعبير عنه بوضوح. ولسوف يخرج عن غرضه فى النهاية إن 
هو لم ينجح على نحو ما في شد المستمعين إليه رإثارة اهتمامهم بما يقصه يهم 
ولسنا في حاجة إلى اللجوء دائما إلى الوسائل العنيقة, التي تتميز بها الرواية 
المسلسلة. التى تتنقطع في الموقف المتوتر وتعد القراء بالتتمة الباقية: ف فهذه طريقة 
فنية معروفة في نشر الروايات المسلسلة بالجرائد والمجلات. 

وتختلف بعض أشكال الفني القصصي من حيث موققها من الجمهورء وفي 
وفةا القول بأن القاص في الروايات والقصص والأقاصيص وغيرها دجد نفسه 
عادة مع جمهوره على مستوى واحد . وقد سعى فن القصص البرجوازي في القرن 
التاسع عشر على وجه خاص إلى التقليل قدر الإمكان من البعد عن القارئ؛ وإلى 
اكتسات ثقته. ونحن نعرف الخطابات الشهيرة الموجهة إلى «القارئ العزيز» 
والرسائل الفنية من أجل الزيادة في هذه الثقة. وكل هذا يتجلى في الأحاددث 
ومخاطبات القارئ أثناء القص فضلا عن مناجاته في المقدمة. وعلى نفس المنوال بثم 
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:ل الجماهير الكبيرة. فالقا 
3 : أذ 
٠‏ ديع أدو دى أ ى (49 تحصمجم هوة 


0 112 أء وهو أهم الروانيين 
اكب اتسين 

لبرار لبه في نهاء لقرن لتاسع عشر لا يخاطب سوى عشرة قرا على انقراد 
من حس لآخر في أشهر رواياته «المذكرات ت المماخرة لمرا ب ن كوياس 1 زرك ١١‏ 


ومو٠طنن)‏ ممقظ غ0 جنل اعوط . زىا الراوي في قصة رابه «تاريخ حارة العصفور 
كاذ ععل مسرا" » فلا يسجل مذكراته في نهاية المطاف إلا لنقسه. 
وبتوجه الروائي فى العصر الحديث إلى جمهور معين تماما. وهذا ما تفسره لنا 
الأسلوبية؛ الني كديرا ها نعثر عليهاء وتتمثل في الميل إلى القول المأثور والتورية 
الأدبية. وندل عناوين الموقف القصصي في أغلب الأحيان على الجمهور المقصودر. 
وقد استفل فى هذا المجال كل من غوته وشميلر بالمانيا عن رضى وطواعية (هايزه: 
فوق كل القمم قد3 16ت ععطلاء شسلهاغن: (1911-1829 مععدطاء1م؟5) طبائع 
معقدة 2ع3]05ل1 عاء22115مع1ا0 وغيرهما ). 


005-15 | ذلحكةم عل نل 


أما في انجلترا فقد أصبيحت رواية بونيان (1658-1625 38لا0نا8) «رحلة الحاج 
61255» 1”112111115 » أسباسيا للتكوين التربوي المشترك (تاكرى: سوق الغرور 
مآ 3011لا ء وعناوين توماس هاردى 1928-0 بإلمد!! خددمه! 1 ) في روايانه 
الأولى مستمدة من شكسددر (تحت شجرة الغابة الخضراء ع!] ؟206!]) 
10 1 16000مع2:) وغراى: (1771-1716 '9إ012©) بعيدا عن الجماهير المسعورة 6ة! 
لم عرزل لولم مجلا ا ؛ ولكن غراى تخلى فيما بعد عن هذه الفنيه). 


والموقف القصصي من الجمهور في الملحمة من نوغ آخر تماما. عندما حاول 
غوته وشيلر أن يتبينا الفروق الجوهرية بين المسرحية والملحمة (عن الشعر الملحمي 
لسرحى 5 ناز عاد امسوعل لدن عاعكامء :>6لا) وصفا نوع الإنشاد 
المسرحي يانه «حاضر حضورا كاملاء». في حين أن الانشاد المحمي «ماض تمام 
الضيء. فقد قدما الشاعر الملحمي في صورة النشدء الذ ي ويشرف على الحدث أ 
مد هادئ». وذلك بصفته «رجلا حكيماء فهو لا يظهر بنفسه للجمهور. وإنها 
الخسرى الاشعار من دخلف سسمتار». ومن ممدزات الإنشاد الملحمي حقا أن للراوي 
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4ن مكائة الجه فوؤر ؛ اد أنه بالحرررشي اليه بو حيفةا 
قدا 


منشيدا وشاعرا. ل 
ْ عر إلى الناسء وذلك بلهجة ذان فيا 
معيزة وأبهة. بدوعغ من «النشيد». ويتضيم ذلك عادة من الأبيات الأولى في الملاحم, 
الأمر الذي سار تقليدا بخ مطللع الملاحم على الإطلاق. وهكذا تحولت الفنة 
القديمة إلى مثل يحتذى, فيذكر في الابيات الولى الموضوع الموحد (علامة عل 
الننلرة الشاملة), ويضيع القاص نفسه في المقدمة (©0107005111) وبحدر ارتفاء 
الثيرة ْ 


نشضفية , ني خلؤله تصل أهيوار ٠‏ رانس الث 


(101لات|1) ... نعط "!1" ,علعنن تمكح 

(لاعنة//ا) ... مصقء ملا انالا نتمم 

للك ااي ,عللتين ا انوكت أ عصصمل ما 

(اكمال4) ... ماللتث نل مجارررلنا اعنلسد؟! ,علحع ارون نا 

)!!!11 ك0 جع00ن3ا حن ن معنن حم 

للك )) ... اناللنللليجىت مص اصوة 

فالات >تاأموال اخرزا سنالك 01) 

(تلمااللط) ... عحساظ للمعحون]] ,مورك 

.. موباحك؟! الفططاعحون81 لعبالصضلاع نعل ,عاعع5 ملم لطن احمن .مومزك 


(اعناءعم نلا ) 


تغني؛ أيتها الربة ... (هومير) 

للسلاح والرجل أغني ... (فرجيل) 

للسيدات» للفرسان؛ للسلاح؛ للعشاق؛ 

للظرافة, وللمغامرة الجريئة أغني ... (أريوستو) 
الأسلحة والنبلاء. المذكورون ٠٠‏ 

منشدا سائوه بهم ... (كامويس) 
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غني» أيتها الربة السماورة فقتو 


تغنيء أيتها الروح الخالدة, , : 
بحلاص البشرية الما 7 
“* '"خاطئة ... (كلويستوك). 


من الموقف القصصىء أى من ممةة ي لكميده مصدره الجاتب الثاني 
يي“ "كي مس موفف الراوى من موضوعه. وقد - ز : 
بالذات خاصية أسلوبية بصفتها - 4 ابوب فى الها 
١‏ به اسلوبية بصفتها اع٠‏ | ١‏ 
7 0 دعبيراأ عن البعد الواسع من المرويات والنظرة 
الشاملة (وبمكننا الحديث هنا ع.' الفئة ٠"‏ , 1 
1 بيد [' - عنم - ايضا)ء لانعدم أكيدا العثور عليها فى 
لقصصن الاخرى: وذلك كظاهرة للإاحاطة العلمية الشاملة: الإبحاء المسيق. والحقيقة 
أن في مقدورنا القول بأن التوترء الذي يحتاج إليه القاص ويريد أن يثيره بالذات, 
ينتفي عندما نستسيق الأحداث المستقبلية. فالرواية تغدو غير جديرة بالقراءعة حين 
نعرف نهايتها منذ البداية, وهذا النوع من الروايات لا ينتمى فى الحقيقة إلى الأدب, 
الذى يمكن إعادة قراعته أو تتوفر الرغبة فى إعادة قراعته. على أن توترات الفن 
القصة بناء على المعلومات المجملة. فالفحص الدقيق لفنية استباق الأحداث 
المستقبلية يرينا أن الذي يحدث هو أن القناع يرفع قليلا في أحد الجوانب ليتسرب 
منه شيء من الهواء. والنتيجة أن التوتر القائم على «كيف؟» يتحقق ويزداد حدة من 
خلال فجريل الأحدارف: ولتين “من الثادر أن تشمل استداقات الأحداث المستقبلية 
أجزاء من المراحل النهاشنة لا النهاية كلها. بحيث نتدرج قيادة القارئ من فقرة إلى 
أخرى, وات تساهم في إقامة النظام الكلي. 
وعلينا لأ - نعرف ما إذا كانت استباقات الأحداث المستقبلية تتصل بمجرى 
الأحداث أو مدالمضمون أو بالحالة النفسية. فهناك حالات كثيرة يكدفي يد فيها 
بالاستعدادات النفسية الخاصة بما سيحدث في المستقبل على أن أهم وذية' 
بؤديها هذه الاسشاقات المستقيلية هى أنها تثير فينا إحساسا يديا بوك 7 
الشعربي وترابطه. ونحن فى الحياة البومية لا نساهم في شيا 06 3 
'فسية كاملة. لأنذا نعرف أننا لا نستطيع أن نتنب بالتتابع ولا بلجل 4 
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الذي سسمعرف عليه أثناء السفر؛ ويحدثك عن هعومه ومطامهه ومقاصده, سرك 
عنك إلى الابد في المحطة القادمة. إن استباقات الأحداث المستقبلية هذه ون 
الادب للقارئ تأكيدا تاما أن عالم كل عمل فني في تطور متئام وأن المساهي 
الروحية في حياة الشخصيات وتجاربها الذاتية لها فائدتها. ثم إن لها في النهاة 
وظيفة جانبية تساعد على تصديق ما يروى من أحداث متتابعة, 

إن لبحث استباقات الأحداث المستقبلية في عمل من الأعمال الفئية أهمية كبيرة 
بالنسبة إلى فهم العمل والكشف عن خفاياه. ولدينا هنا في الوقت نفسه مشكل, 
يتصل إطلاقا بجوهر الأدب, ولذلك فإن له خطره بالنسبة إلى الدراسة الأدبية. وكان 
اليباحث المجرى أعان 1ن ) دءبرنا:! الذى خص هذا النوع من الدراسة بكتير من 
الدراسات العامة والخاصة. قد. وضع لكتابة؛ «استباق .الحدث. في. الشبعن .016 
(1*.1 11 .ل3] ,ضوىناءذا: ) صناات1د] عل نز عنساناعل5كنننت/ العنوان الفريعي «يذور 
مذهب عن حبياة الشعر رعل قغطع.ا تلزن بلانانافاء5مئم ععماء ملعا 
11 . 

سنتبع في البداية الطرق؛ التي تقودنا من قضية استباق الأحداث إلى مجموعه 
الأسئلة المتعلقة بدراسة الزمن. يقف الشاعر الملحمي» وكذلك القاصء أسساسا أمام 
موضوعه بصفته حدنًا ماضيا. وقد اعترض أحيانا على هذا الرأي فيما بتعلق 
بالروايات والقصص. من المؤكد أن هناك قصصا يتم فيها إبعاد الماضي لفك 
هن القصء. ويحل محله الفعل المضار ع. ويذلك يصبح القارى ميو وب 
5 | أنه لا ن*اع فى أن مثل هذه الكتب لا يكون لها أثرها كما ينبغي' 
“يبي مرسية عام يدع الو أن هذا انوع من اخلط بين الف النصسي 
بي و ض, فى حين أن الوثبة إلى «المضارع التاريخي» في الأوقات 
والمسشرحية عدر مرض, في حين أن الوتبة إلى «المضارع التاريحي» في 
النامسية تبعث الحيوية والنشاط في العمل الفني إلى حد كبيرء وقد تميز كته 
اقخرية 1952-1850 اتلك ]1 اناضكا ) في هذه الفنية. 

وهناك من ناحية أخرى محاولات تسعى إلى حد ما إلى إسدال الستار على 
الماضية؛ وذلك بجعل القصة تتحرك في تتابع زمني حقيقي, بحيث 24" 


الأحداث ْ ْ 
ادف بس الزمن الموضبوعي والزمن الشعري. وأشهر تجربة في المعصدر 


يكون هناك فر 
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الحاضر هي أوليسيس 1750| ) 

الذي تستغرقه الاحداث الورورة حيبي © 00لال لي تستغرق قراءنها نفس الوقت 

البريخت. شيفر (50-1883ن, ااام د؟ 2 : اي كيز بسار 

(لاضونلاةء11 » أو شبيلتر (8545 | 004 ع. 0 806 في روايته «هيليانت 
: 0 فى رؤانتة .الل إنغ. 

اللتلاناعا عل لومي . رئ نز بإ .2 زم الثاني كونرار 

شي الاعمال الكبيرة فا مدق جقه الينوقل أقت اد 

5 1 يأزنه ٠ 59 ١‏ 1 -- ل غل ه لمسناوآاى الزمنية 

مستحيله يستطيع أي إنسان مواصلة القراءة مرج 1 ., .مه . 
03 ف خقوء :+ : مده اربع وعشسرين ساعة 

متتالية. ولسوف نبلغ أمورا مسمتحدلة قيما ل :.. ؟.. 

2900232255 “يما لو نحن أردنا أن نمنح بطل الرواية ليلة 
ددا فمريطه أن ينام القارى ايضا ويواصل القراءعة في صبيحة اليوم الما 
أ بتتاول كل ٠‏ / 9 . 3 ل لموالي 

عددها د ٠‏ منهما فطوره. والطبيعة الضالة وحرها ت - عا ]آنه 

عاء [ْ . : 0 و تسستطيع و برعم اننا 
كسينا شينا من وراء ذلك وأن تنكر أن في مثل هذا العمل تحطيما كبيرا لخاصدة 
الوجود الفني بالذات. وما من قارئ إلا يتكيف (وعليه أن يفعل ذلك) مع العالم 
الاسم للعمل الفنىي بحيث لا يقيس المجرى الزمني للأحداث بالمجرى الموضوعي 
بدقة. فنحن نقتاد للمقاس الزمن .. الذي يريد المؤلف أن يفرضه علينا. وهو يرغمنا 

عليه فعلا إن هو لم يكن متمكنا من صنعته. إننا لنسمح له -رغما عن ليسينغ- 

بيعض الوقت. ليستخدمه فى رواية الأوضاع.ء وعندئذ يتوقف الزمن بالفسبة الينا 

على نحو ما. لكننا نتبع المؤلف من جهة أخرى في طيرانه فوق فترات زمنية طويلة: 

حين ينم له تجميعها. ان فنية تصودر الزمن لتعد مبدانا صعبا. ولكنها مفيدة 

بالنسبة إلى دراسة الأعمال الفنية. فالقاص ليس قادرا مقتدرا تماماء ذلك أن 
التصوير الزمنى بما له من خصوصية في عمل فنى ينم فوق أرضية الوعي 

الإنساني بالزمن على الإطلاق. والبطل. الذي يزداد شبابا مع مرور السنوات. ل 

إدراك الزمن أكثر حرية. ومع ذلك فليست هناك عحاودت كديرة محله. 0 
: , 8 : كل ال 4 

الظلام 5ع تتجاوز الأحداث عشرات السنين» ورغم هذا فإن 5 
: 0ت 0 علقنا متفاوتاء ولاحظ أن أقو 

بض الباحثين تفسير هذه المسالة تفسيرا منطقيا متفاد ل أفعال امرأة 

كريمهلر لانطصسن ميا وأفعالها فى نهايه الملحمة يمكن إن تكون افوال و ا 

منقرمة : ١ ١‏ 8 51 - لبس هذا ممكنا بالنسبة إلى ا 

في السين على قدر كبير من الحمية. ولد ْ 
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أخرىء ومن ثم وجه اللوم إلى المؤلفء لأنه ترك جيزلهر :©0ا©665ء أخا كريميلر. 
ينتفظ إعبو اللسة كايا بسفة «الشايه. نون انقطاع/ وييقى حتن مي النازار 
الأخيرة ذلك الشابء الذي عرفناه سابقا. وهذا طبعا شيء آخر غير نومة هومير 
الصغيرة» ولذلك يتطلب الأمر دراسة التصور الزمني والتصوير الزمني فى ملحمة 
الظلام. ولسوف بكون من الممكن أسساسسا أن تكون المسافة. التي يتم النظى والروان 
منهاء كيدرة جداء فتقترب من وجهة الخلود 2]6111112]15 506012 لآلالاء بحيث يصبع 
'لامنداد الزمني عديم الأهميا وبيقى مجرد عارض حارجى. ولا بحق للنقد ان 
يتحرك إلا في داخل التصوير الزمني للعمل الفني. إذ هو يصبح متهما إن هو 
أخرج منه تفاصيل جزئية. وقاسها بمقاس زمنها الموضوعي. ويبدو في هذا المجال 
أن هناك قانونا خاصا بالنوع الملحمي يكشف عن نفسه في الوقت نفسه. فاشيل 
وأودسوس وقفاسكو دى غاما لا يعرقون الشيخوخة بالتسبة إلى إحساسنا. إن 
النظر من خلال وجهة الخلود هذه ليبدو ميزة نتميز بها الملحمة يصورة مطلقة. 
وللقاص من حيث المبدأ وتبعا للموقف القصصي القديم حريات وإمكانيات كبيرة 
فى التصوير الزمني أكثر مما للكاتب المسرحيء فهي تبين إلى أي حد استفاد منها 
المؤلف في وضنع عمله القصصي. فالقاص ليس ملزماء على العكس من الكاتب 
المسرحى: بالتتابع الصارم ولا هو في حاجة إلى أن بجعل أحداث قصته خاضعة 
لزمن متواصل بشكل صارم أيضاء وهو ما يجب على الكاتب الى برحي أن يفعله. 
والتتخذ مثلا شهدرا لتوضيح ذلك. عندما تقترب الساعة من منتصف الليل في 
اليد الثامن من الفصل الخامس من مسرحمة نون كارلوس ومائة© 1205 اشيلن 
وتقترب معها اللحظة الموعودة. التي يلتقي فيها دون كارلوس بالملكة, يعقب ذك 
مشهدان طويلان مهمان إلى أن يتم دخول دون كارلوس إلى غرفة الملكة في امش 
الحادى عشر وهذا يعتبر خللا في المسرحية. لا سيما وأن الشاعر نفسه قد جعل 
هزين المشهدين يجريان تحت دقات الناقوس. بحيث يتعذر على المشاهد ها 
وذا التمهيد الزمني. وهناك خلل في القصل الثاني من مسرحية لوبي دي فية 
«العلم قد يؤدي الى التلف 022215 06ننام 5321 1:1" ٠‏ يقوم كارلوسن في أجةه 
اشاهد بمبارزة صديق وهمي ليتمكن بذلك من دخول منزل ثيليا 9ذاع©١‏ والمشهة 
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الثاني يؤدي الى داخل البيت. الذي سحدث فيها نيليا مدة طويلة مع آخرين إلى , 
تستمع الميارزه- وقد وصلت مرحلتها الأخيرة سس الخارج. وسشحل يدها ١‏ 
كارلوس. فالوقت يرجع هنا إلى الوراء. وهو ما سمح به لنفسه لوبي هرة أخرى فر 
مدنا «القاضي الأفضل إن إننتن علاوعال3ء حيث جعل الساعة العاشرة 7 


مرديل' 
وإذا كان ستيرن قد ترك في روايته «ترستام شاندي» إحدى شخصياته تدق 
بحرية القص هذه. ذلك انه يستخرج (وهو الأول في تاريخ الرواية) أغرب التاثيرات 
حين يوقع بين الزمن الموضوعي لعالمه القصصي 56 الزضن الذاني لحباة 
شخصياته؛: والزمن الشخصبي للقارى؛ والترتيب الرمنى في النهاية؛ الذى يقف فيه 
بصفته قاصا (وئمة هنا أنضا احتلاف بغين مر دسسناً م شاندى ولورادنس سسسيرن) 
بصورة مقصودة. ويتميز الموقف القصصي لسيترين بخواته من هذا النوع يتهى 
بها فصوله: 
انلا؟ :(2.8) تعاممك بعص هن منتععط عع *لعط لحط خنطا اسط. اأعكمحم ما عاعحدا 
ال- نللن أت تمعاحامنم امعاوعمع عط ذا ستداات خنطا صا لط كاستحعاة جمعصكيه 
.(2.10) ععامنطء لحمو 5 رز احج أتدا . -لعطاعه ع6 اأحذة 


- تصور لنفسك. - ولكنه كان من الأفضل أن يبدأ هذا بفصل جديد (2* 5): 
وما هو عمل سسيتيفينوس في هزه القضبة -هو أكير المشاكل كلها: ستحل المسالة. 
- دلكن ليس في الفصل القادم (10:2). 

ومن خصائص سترن أن يتوقق عن رواية القصه 
أكرة ما أو شرح أو غيرهماء ليستانف القص بعد حين من نفس المكان. وفيما ممل 
على ذلك من «الرحلة العاطفدة بوت نهآ لنامعدم اعد 


عرل نط .1] لله ممسنلتاا . زدم"ا 
مع 0؟ كنذا 


أو عن حديث مباشر من أجل 


٠ 4‏ 
017 1 لإدبي عبن عرو ززع م وجمعملم00ج ١ش‏ 
5 310 انان زخزرن ا لاأع 1113 اه أن ١1‏ - 001101 تاعم0) 11 00 ْ ١‏ 13 
- دونه 5 علاكة 12 
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11# 1ززن“ | 15 ١04‏ يرك زر رول ن أأنا 1143 تلح 1119 11 زكقء 2 عام لبر | 
]نان نين رلنه بور ل عترؤزل نوا ا 'زأءعذذ!ا امم عمة) ه إن اتوي ى 

ما لعالته لشط ١‏ .لأعدد! 759 عمننايط عنط) اعد نع إل 

علكاه عه! متلا من وزوطء ناما دن وز نيب عدك كن ذعءاأآنه أن تنوم ده عمللأامم كوس عيب 
]نيل 112 دل ممطء عرف إن 

كَ (نارنا تانتافل لنن ها كنذا عمانزدا! ,عداد لنت . ولع .لاه اكمدم يكت نأممام عن 1 . 


نا 11112 لهة . قتعلا الاعم كلمك 


قلت: أرجوك. با سيدتي: تفضلى بإخباري في أي شارع يجب علي أن أنعطف 
لأذهب إلى دار الأيرا الهازلة.  -‏ - 

قالت بكل سرورء يا سيدي. واضعة عملها جانيا - 

ونظرت الى مجه وعة من الدكاكينء كنت قد سرت بقريها أبحث عن وجه لا يظهر 
عليه أنه يضطرب مثل هذا النوع من مقاطعة الحديثء إلى أن تغلبت في النهاية على 
رغبتيء. ومضيت إلى الداحل. 

كانت تعمل بخيطين. وهي جالسة فوق كرسي منخفض في الجهة البعيدة من 
الدكان مقابل الياب - 

قالت: بكل سرورء سيدي» ووضعت عملها على كرسي قريب منها. ونهضت ٠‏ 


بهذا النوع نصف الهزلي يصور ستيرن للقارئ الزمن في القصة (متلاء نريسم 
شاندى» 2 10 )ء وكان فيلدينغ قد فعل ذلك قبله في «توم جونس 10165[ (1011 ويعدة 
دبكنئس ورايه وتوماس مان (1955-1875 قضلن]! كددررمرا1) وغدرهشم. واذا ظهر 
إرجاع الزمن قصد تناول خيم آخر من الحدث عيبا في المسرحية, ففي وسعنا أن 
دي اغنه كال خَطلوة جالات: يضع فيها القاص, . وله الحق في ذلا؛ كل الحقء الحدث 
0 في صقن أو اكثر من الأزمنة ( (سمولي (1771-1721 )]خ||امرم؟) «فامغري 
كلينكر بام نا©) عن سلاف وهائري جيمس (916-1843[ 211165[ بدا 


يوتف كوثراد (857! ١924‏ 011100" ) للرععوز) وغدبرهم, وقد أصبع هذا المفهدة / 
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!فى فأأخسيية ١‏ 007 : 
افني بالنسبة ]ليهم أن اهم الخصائس الأسلوبية). ك.. 
«صديق الطببعة نات لون وي » من 1 اط 


3 1 ا مجموعة وريخ لديا 5 . 0 
تتمكس على نعو ساخر في زسائل(ر لبطلين الر “لك ا يام 
[ 2 7 مف لدى بت فى الوقت نفسه, 
وتجد حرية القاص تعبيرها فى أغلى الإ . . 
ب ٠‏ 2 1 أي 2 الاو ف ويب" كر . / 
استعمل هذا النوع من الفنية فى الرواءة بلسي و 3-6 يوم 
متوترء ثم تنكشف الخيوط التي تعود بها إلى الوراء. فؤ 
«الرحلات الاشوننية 0116 26 وهي عمل فنى. 


ففى رواية هبليودور (3 3 م 
0 امف أثر في تاريخ الرواية الغريدة 
تأسير بد “ديه درصيص للأحداث الجارية والأحداث السابقة بطريقة بالفة 
د- فالملخي لا يتخسع انا إلا في نهاية الكتاب الخامس. أي في وسط الرواية, 
ومع ذلك فإن القصة لا نتجه دانما الى هدفها المحدد. وقد قدم جان بول في كتابه 
«المدرسه التجهديزنة لعلم الجمال عاناء!اكة ععل مإنراعيئين ١‏ » تحت عنوان «قواعد 
وإبماءات لكنان الررابة ععطاءءاعدوودمونج ءن) مالالا لانن راععع8 » النصمحة 
الثالية: دلا تحيطوا مهد أبطالكم بكل قرانكم .. فنحن نريد أن نرى البطل مرفوعا 
عدة أقدام. ويعدئذ يمكنكم 0 تاخذوا تذكاريات من غرف الأطفالء فلدس الاثر 
التذكاري أهمدته .6 وتسنتقدل الملحمه كذلك من فنده ارجاع الأحداث زمنيا إلى 56 

كبير, ويكفينا أن نعيد الى الأذهان ملحمة الأديسة أو اللوزياديين» فالأحداث فيها لا 

تذكرء رغم أنها سابقة زمنياء إلا في وقت متأخر ومع ذلك تحتفظ بنفس الكثافة 
للكاتى المسرحي فعله على الإطلاق. وعندما نغض النظر عن نلك 1 7 
سخذ شكل حلم وما أشبه ذلك. ويقدم فبها لماضمي هباشرة يوصقة جد .+ 
2 . . : َِ غت اخ 3 :. 5 َ لا 3 أند 

فإن بعث الماضي في المسرحية يتطلب بغيدر لكل العرظن كدير 1 توع 
غن طريق العرض المسرحي, وإنما يقدم عن طريى التقرير (القم عي ٠‏ .0 
آخر ٠‏ أن ) د 8 ف]ءه لا غ الى الحياة إلا بواسطة الكلمة 
لمعن اخراع التيلين: وعلى آية. حال. إإنه مبعث ) 3 ”م 
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احظلة معينة وتسير فى الاثجاة المستقدم على آية.حال. ففي قصة كلايست «رارال 
في شيلى تللط' ) ضر لثطدانحال”ناء تقودنا الحملة الاولى الى الحاضر المروي. إيدا 
الأحداث السيايقه كلها فتيدا روابتها من الحملة الثانية بيصيغة الماضي الأئم أولا 
- تنقل الى صيغة الماضى).؛ الى أن تلحق التتمة الحرفئة ٠الجد'ة‏ الأولىء فيبدأ 
الحدث عندنذ في الإسراع إلى الامام مشكل كبير. ولكن «المركيزة فون أ 
0 6 رك » أكثر فزئة؛ لأن كلايست دفع الحجملة الأولى الى مسيافة بعيدة 
مىن مسار الحدث. وبعول مرد أاخرى لروايهة الأحداث السبادقة في تفقردر موجرء وبعذ 
هذا تدأ القصة الحقيقية. التي تروى؛ على العكس من الأحداث السابقة للقصه. 
انطلاقا من موقف قريب من الوقائع. ويستغرق القص أكثر من نصف القصهة حنى 
يق الوضيؤل إليل موقف الجملة الأولى. التي تمثل إلى حد ما نقطة هدوء الريح في 
ان حرية القاص في معالجة الزمن ترتبط ارتباطا شديدا بنظرته المتسعة ويما له 
الاحاطة العلمية ويستنمد تاشرات خاصة من هذدة المحدودية في الوعي بالذات. 
ودظهر لنا بهذا مشكلء: استحوذ على اهتمام الباحدين في السنوات الأخيرة 
بصورة مطرد ه: هو مشكل المنظور في الفن القصصي. وقد بدأ دي احكلة 5 2 
المسرحية. على وحدة قصصية. (والمسرحية لا تخلو أيضا من «منظور»). وذاك 
بالمعنئ الخارجي: فمنظور المشاهد في العصور الوسضىء الذي يحيط بالسرم 
الفورى. دختلف عن منظور المشاهد الحديثة, الذي حدد منظوره بتحديد مكان 
قوسن ب إن هناك هنظورا بمعنى اعمق يتصل بالطريقفة التي يظهر ب" 
الأسباوب المراد: فعلى المنظور المختار تتوقف طبيعة المشاهد. التي يختارها الكاب 


اأسسوكى ون قصته ويقدمها للعرض. فحين يعرض راسين مثلا الجى النفسم 
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لشخصياته وصراعاتها ومواقفها ونزاعاتها. وحين يفضل كورناى عل, العكى ٠.‏ 
زلك عرض المشاهد اللبنة ال ا ا ا 
ذلك عرض للينة بالأعمال والمواقف الحاسمة, التي تقع فى أ.اك 
التكمعات ١‏ لبشرية: ,. 2 ا + ١ ١‏ 
ا وهو يدفع عادة الجماهير العريضة إلى الحضور. فإن ذلك 
يكشف عن إختلاف عميق بينهما من حيث المنظور الداخلي. ويمكئنا ملاحظة مثل 
ا 2 بسهولة في المسرحيات, التي يقترب بعضها من بعضر من ديث 
الموضوع. 
تعود لفظة المنظور أصلا إلى الرسمء ولسوف يزعجنا على العموم أن يلجا 
الرسام إلى الخلط بين منظورات كثيرة. وذلك لا يعني أنه من الضروري أن تكو: 
اللوحة تايعة لمنظورات رياضية. يمكن أن تكون لها خصوصيتها كما ان للعين 
الإنسانية خصوصيتها . إن الانسان على بعل حمسن مدترا بيدةو لنا اكدر معأ هو 
عليه منظورا في واقع الأمر. وهناك تلك الحالة الحدودية. التي اختلفت حواها الارا , 
وتتميئل الى المنظر الطبيعى؛ الذى جعل له الرسام روننس 1 5 ()4 6 | (١|319‏ 2 ]| ا( 
ظلين (يمعنى وجود تبعين ضوددين مخطفين). وكان عونه قد عبر فيو حديث له مع 
ايكرمان (بتاريخ 8 أبريل 827!) عما يعتلج فى نفسه حول دوهر الفن بمناسدة 
هةد اللوحة, 
وقد ألحت المدرسة الانطباعية على ضرورة المنظور الموحد» وعلى اختبار زاوية 
ننظلر تاءتة. وسوف بكون من النتائج المنطقية للمدرسة الطبيعية لو تمت نيكب 
أيضا بأن تحقق القصة أيضا هذا المنظور الموحد؛ وأن تتم روايتها من هذه الزاوية 
على الدوام. إلا أن نظرية أحادية من هذا النمط تفقد علاقتها بالفن. ذلك ان الفن. 
فى روائعه الفشة بالذات؛: له شأن اخر. فقد أظهرت الدراسات المتعلفة يديحسن 
2 ا ' 01 ع 1) 
وتولستوى (1910-1828 إزنضاذان |[ ) ودوسدوبيفسكىي !881-1852[(١‏ ]ان 
٠‏ 3 8 : م , 7 وك اله 
دغيرهم أن المؤلفين لا يراعون الموقف لمتخذ مثل موقف الإحاه ١‏ 7 
قد : + المقف ذلك داطة العلمدة الجزنية وكدذلك 
لمقتصر على الخارج لا غير أو الموقف المتصل بالإحاطة 0٠‏ ,00 ام 
الموقف الذى يعطى للشخصيات. قد تكون السيادة لمنظورهاء !ا أنه 2 ا 
ا ١ . ٠‏ 8 , ٠]أء‏ كي,' رمة هدل؛ 
أساسا أن تتخذ المواقف المختلفة في قصة تروى بضمير الغائب. وسدكود 
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مني فيما لو غير منظور نابت في داخل الجملة أو الفقرة بدون مبرر. ولدمثل ارال 
مشمرضص أن قاصا اختار موقفا عند مجموعة من الناس؛ تراقب راكبا من بعيد «فهم 
برون كيف اقترب ببطء من فلاح بحرث الأرضء وسأله حجلا وبصوت هادئ ما 
إداكان في استطاعته العنور على مسكن لديه لبضعة أيام. والظاهر أن الفلاع قر 
رفض. لأن الراكب أدار حصانه بعد تردد؛ ثم واصل طريقه». فإذا تم اختيار الموقف 
من الخارج, أي اختبار موقف المراقب من مكان بعيد. فانه سسيكون من الخطأ 
المنظوري أن يزعم القاص فجأة معرفة الكلمات. التي نطقا بها بصوت خفيض. 
بمعنى كأنه يثب قريبا منهما, ثم يعود إلى الموقع الذي كان ينظر منه قبل ذلك 
لا توال هناك بعاجة آلى القيام يغدد واف من الدراسات التميلة بامنقور: سيزاء 
كفن ناك بالنسية الى عمل فنى أو إلى .شاعر أو إلى شخصسنة من الشكسياد كر 
بالنسية إلي أشياء لخرى. فمرقف الإحاطة اللسيلا.. فيما يبدو.' مُناسب لفن 
الملحمي. كما تدل على ذلك مناداة الربة الملهمة. أما القصة فتختار موقف المتأمل 
من الخار ج: وهي في منظورها أكثر وحدة وترتيبا من الرواية 
وفي وسع الشاعر الملحمي أن بحدث تاشيرات مهمة عن طريق الاستعمال الذكي 
لتغبرات المنظور. ومن الفنيات المحببة عند القصاصين المحدثين (ويستعملها كتاب 
القصة أنضا) أن يرفعوا الشخصيات عن محيطهاء وذلك بأن يجعلوها لا ترى الا 
من الخارج وبشكل واضح:؛ في حين تقدم الشخصيات الأخرى من منظور الإحاطة 
العلمية. ويذلك يتغير الوضع. ويلحق بنلك الشخصية المفردة شيء غامض غير 
معقول. يشد انتباه القارئ بصورة مستمرة, إلا أنه يطلب منه في الوقت نفسه أن 
بورض قلي الأعماق. ومثلنا على ذلك الشخصية النسوية الرئيسية ايرينه في قصة 
وخراقة فورسيت بعك 10191» لغالسوورتي (807! 934 بإامووسواو))ء فهى لا 
ترى. في القسم الأول على الأقل. إلا من <لال عبيون الشخصيات الأخرى بحيث 
:>د.ى. بناء على اختلاف الآراء فيها والأحكام عليها اختلافا كبيرا؛ شينا شيطائنا 
يأمضا: فتيفق كاننا غرديا في عالم أهالي فورسسيت, الذين هم في غاية الوضموء 
5١‏ إن م خلال كلمة قألها غالسوورني إلى أي حد كان المؤلف متحكنا في 
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المنظورات المختلقة: «إن شخصية ايرينه. التي لا تسستطيع؛ كما يلاحظ القارئ ذلك, 
أن تكون حاضرة إلا عن طريق مشاعر الآخرين تقريبا. إنما هى تجسيد لجمال 
مير يؤثر في عالم الملكية». وقد استخدم لودفبغ توغل (1972-1884 يواسكس ]) 
و1 فنية مشابهة بالنسبة إلى «المرأة الشابة» في قصته «البحيرة ذات الذراعين 
الطويلتين معدحضلة مععصدا تنت ناا ألم عمد عاد[ 

50 «وضوء الشمس 501176115011210)) لشتورم استهمالا آخرء ففيها ترى 
الشخصيات كلها من الخارجء وهذا يؤدي بنا إلى الاستعمالات: النتي يحبها شتورم 
«ويدا كما لو أن ...»2 و«تعبيرا عن ..». ولا نعرف من الداخل إلا الحفيد؛ وذلك 
باعتباره مراقيا لا غير حتى اننا لا نكسب من ااناحية الفنية شينا عن طريق إبرازه 
مذلا وقى عبار عن إشارة إلى “أن افيد “ناكل القأ: (والؤاف). القد'تقداث ١‏ 
شستورع فى ذكريات طفولته عن الوقائع, التي جعلها مادة لقصته. وإذا كان «قد 
تمرك نه انفسة مكنسز أالقاشل» فل دخ ذلك أذلأنه كان فى حاجة' إلى ملء 
ثخرات التجربة عن طريق الخيال»: كما اعترف شتورم بذلك في سياق آخر (ورقه 
خضراء :|13 +0111 110 ): 

ولنوضح الآن من خلال مثل آخر ما بحققه الاستعمال البارع المنظورات. 
فلنفترض أن قاصا يريد ان يصدف 1 في مدينه كبيرة بما فيه من ازدحام 
الثاس وحركة المرور وواجههات مشاءة مغربة وغير ذلك. وهو يرغب في تصوير هذا 
المكان على نحو ما. ففي إمكانه أن دفعل ذلك بصفته قاصا من منظور «الإحاطة 
العلمية», فيتشأً عن التصوير الكامل وصف ذو يمه رفيعه ة كما عرفناة عدد إيمرمان 

في موتشهاوزن». قالامر' متعلق” هنا' تمكانان لهما أهمية دائمة بالنسية الى الرواية؛ 
لدضع إفراد الوصف على حدة يبدى مبررا تماما. فمن السهل فيما يتصل بوصف 
مدينة كبيرة أن لا تكون هذه الأهمية الخاصة وأن لا يكون هذا الإبراز وهذه 
السكونية مما يتناسب مع الأهداف التي يرمي إليها القاص. إن حل هذه القضب 
“ن متظون الإساطة اللسية سيكون. صغبا: ومن المرجح أن تكون مقارنة اانتيجا 


َ : .7720 | 
بأول صف لدينة كبيرة, يوجد في اللغة الالمانية (د سالة لشتثبير ل 75-1742 
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؛ و كا قر 02 
جا 
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ال 
عبن رو./ 


عط 
#رج::قليلة"الاهمية بالنسبة إلى الوصف الحديث. ولوصف ليشتنبيرغ حيوية كبيرة. 
لأنه روي من منظور معين لسائح أجنبي. وهكذا سيكون وصفنا المراد لمدينة كبيرة 
أكثر حدوية ونفاذا إذا ما تنازل القاص عن إحاطته العلمية ونقل المنظور إلى 
شخصية أو إلى أجنبي أو الى جائع أو إلى رجل أصبح ثريا فجأة أى أية شخصية 
من الشخصيات, التي يؤثر فيها المكان. وسنكسب شيئا آخر أيضا له أهمية ‏ 
يستهان بها بالنسبة إلى القصة, وهو تعدد الطبقات. فإذا لم يختر البطل الرئيسي 
-الذى سيلفت الأنظار كلها إليه- بصفته شخصية؛ ظهر المكان خلف الإنطباعات 
«الشخصية» يكل خصوصيانة: وذلك. كما سيق أن افترضناء يهم القاص. 

ويمكن أن يكون الأمر مشابها بالنسبة إلى الأحداث» فعن طريق تحويل المنظور 
الى شخصية ثانؤية يساعد على اكتساب الطبقات, في حين أن نقل المنظور إلى 
البطل الرئيسى بالمقابل (أو اختيار موقف الإحاطة العلمية) لا يؤدي إلا إلى تأثيرات 
مال (ينظر «الأنسة. سيكودريى» للكاتب ات غوفمان. وقد وقق كزثراء 
فمرقيقائد ماهر إلى صورة فنية رائعة حين لم بصور «أرجل فى النار 101 0556 
ونان 1 ») من منظور الرجل النبيل» وهو البطل الرئيسي, واتما من منظور 
والوضو عه متطير الراكب. وكثيرا ما تستعمل هذه الفنية في القصة, التي تردى 
يضمير المتكلم؛ كما هو واضح. ولنذكر مثلا حديثا؛ تتوفر فيه كل خصائصها؛ وشو 
قسَة «دموتيروسن المتحمد 1011(/505(] 200110111 » لشسفان أندرس (1!970-1006 
من زرف روكت ذ) ٠‏ 

ان دراسة المنظور لتعدنا بنتائج مهمة. وليس ذلك بالنسبة إلى العمل الفني الغ 
فقا وإنها بالنسبة إلى اللغة القصصية على الإطلاق وإلى الأنوا ع القصصية. 
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ا و 53 ا 
يدع تاريخ مد جلى ينها 


الأستاذ أبو العيد دودو من مواليد 1934 بدوار تمنجر ‏ قريي 
صغيرة في بلدييٌ العنصر ولايثٌ جيجل. 

وقد شارك في عدة ملتميات ومؤتمرات في الجزاذر وفي بعضص 
البلدان العربيئيّ. كما قام بعدة رحلات في الوطن العربي 
وبعض البلدان الأوربية والأسيوية؛ من بينها الإتحاد السوفياتي 
السابق والصين الشعبيت. وكتب القصد والمسرحيةٌ والدراسى 
النقدييٌ والدراسة المقارنة وقصيدة النثر, ومارس الترجممّ إلى 
العربيت من أكثر من لغدّ. كما ترجم إلى الألماني: بعض 
قصصه ويعض المقطوعات الشعزية للشاعز السبزاكرق متعصد 
العيد آل خليفئ. نشرت في المجلات والمجموعات القصصية 
المترجمت من لغات عديدة إلى الالمانيى. 


للدكتور أبو العيه أودو مؤلفات عديدة أهما : 


من أعماق الجزائر جزائريات 

صور سلوكيىر شاعر وقصيدة 

بحيرة الزيتون القصص النمساوي 

دار الثلاث مذكرات بفايفر 

الطريق الفضي -حديقَةٌ الحب 

الطعام والعيون مسرحيةٌ بادن 

-كتب وشخصيات كتاب الطريق والفضيلة للاوتتسي 
دراسات أدبِين مقارنن ما هي العولمدٌ لأريش بك 

-هاملت وعطيل مختارات شعريةٌ ونشريةٌ لغوته 


كيس عبن ب اس 


يف 


